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序章 
一、研究の現状と課題 
映画が大衆の面前ではじめて上映されたのは、一八九五年末に催された、パリの「グラン・
カフェ」におけるリュミエール兄弟による上映会だといわれている。以降、映画は「世界中
のエキゾチック(異国情緒的)な風物、生活習慣を捉えたドキュメンタリー的短編動画像」か
ら巨大な娯楽産業に発展していくに伴い、「宣伝、教化、教育、洗脳のための社会的組織媒
体としても利用された」1と言う。晏妮は『戦時日中映画交渉史』の中で次のように語って
いる。 
 
映画は、二〇世紀という激動の時代を背景に、それぞれ異なる国々の思想と文化の土壌
において培われ、やがて一国の映画として形作られていく。生まれながらにして国境を容
易にこえる性質をもっていた映画は、近代国家が形成される過程で台頭しつつあったナ
ショナルな思想が介入してくることで、次第に国民国家的イデオロギーに染まり、ナショ
ナルシネマとしての性質を各地域ごとに担うようになった2。 
 
さらに同書は、日本の文化人による中国映画の鑑賞が始まった一九二〇年代から、第二次
世界大戦終戦までの日中間の映画交流史を、豊富な史料に基づいて詳しく叙述している。そ
れによると、訪中した日本文化人の一部が草創期の中国映画を鑑賞しており、日本における
中国映画の受容はここから始まったと考えられる。その後日中戦争の勃発に伴い、「大東亜
共栄圏」構想に基づく日本の文化政策により、国策会社「満州映画協会」（通称満映）が設
立され、映画の役割はさらに拡大していく。満映の看板女優李香蘭（山口淑子、一九二〇～
二〇一四）について、羽田令子は次のように述べている。 
 
 スクリーンで美しく、エキゾチックな彼女の容姿や満州・中国大陸風景を見た青年男女
はすっかり大陸の夢にとりつかれ、満州へ渡っていったのである。後年、李香蘭は何十年
ぶりに自分の出演した映画を見て、ショックに打ちのめされ、自責の念にさいなまれ、夜
も眠れなくなってしまったという3。 
 
日中戦争により、映画の製作に携わる女優、俳優、監督などの映画人の多くは数奇な運命
を辿ることになった。満映の歴史は終戦と共に終止符を打ったのだが、一部の職員は敗戦後
                                                     
1加藤幹郎『映画とは何か』、文遊社、二〇一五年、三頁。 
2岩波書店、二〇一〇年、一頁。 
3羽田令子『李香蘭、そして私の満州体験 日本と中国のはざまで』、社会評論社、二〇〇六
年、五～六頁。 
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も数年間中国大陸に留まり、新中国の映画事業に貢
献したことが近年の研究など4で明らかにされている。 
一方戦後の日本では、東西冷戦、朝鮮戦争勃発などを
背景にして、GHQ（アメリカ連合軍総司令部）のマッ
カーサー総司令官により日本共産党への弾圧が行わ
れていた。映画人もレッド・パージを受け、東宝や松
竹、大映などから追放され、個人プロダクションを立
ち上げるようになった5。劉文兵の研究によると、当
時の中国政府は日本の独立プロの活動を応援してい
たという6。さらに晏は、『戦時日中映画交渉史』の中
で、次のように指摘している。 
（図 1、満映時代の李香蘭 出典：ウィキペディア） 
 
  当時の日中映画交流の担い手となっていた多くの日本映画人が、戦時中に何らかの
かたちで日本の対中文化政策にかかわっていたという事実である。その戦中の中国体
験こそ、彼らが戦後の日中映画交流に積極的に携わるようになった原点であるように
思われる7。 
  
そして同書では、彼らが日中間の映画交流に関して果たした役割を詳述している。 
その記述は極めて精細であるが、同書の研究範囲は戦前・戦時中に留まるものである。戦
後については、晏は「戦後日本における中国映画の受容について――初期の“人民映画”を
中心に」8という論文を発表しているが、副題の通り初期の人民映画に関する記述が中心と
なっている。 
劉文兵は『中国一〇億人の日本映画熱愛史』9『証言 日中映画人交流』10『日中映画交流
史』などの著書において、戦前から現在に至るまでの日中映画交流、主に中国における日本
映画の受容について数多の研究結果を挙げている。しかし、「日本における中国映画の受容」
については劉博士の業績を含めてまだ十分な研究活動は行われていない。 
そのほか、山田晃三『白毛女在日本』、燕璐「映画『さらば、わが愛 覇王別姫』の日本
                                                     
4例えば、山田晃三の『白毛女在日本』（文化芸術出版社、二〇〇七年）、岸富美子、石井妙子
の『満映とわたし』（文藝春秋、二〇一五年）などがある。 
5佐藤忠男『日本映画史・二』、岩波書店、一九九五年。 
6『日中映画交流史』、東京大学出版会、二〇一六年、一一一頁。 
7同注 2、一二七頁。 
8『映像学』二〇〇一年六六号、日本映像学会。 
9集英社、二〇〇六年。  
10集英社、二〇一一年 。 
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における受容の研究」11が発表されている。しかし、中華人民共和国が建国されてから現代
までの時間軸を縦軸に据え、中国映画が日本においてどのように受容され、どのような中国
（人）のイメージを構築したのかについて考察する研究はまだなされていない。本論文はそ
うした研究を行うべく、日本で上映された中国映画の中から、特に重要視すべきだと考える
単館上映されたアート系映画を七作品選び、新たに発見した一次資料にも依拠しながら日
本人の中国観を論述する。その七作とは『白毛女』（一九五〇）、『不屈の人びと』（原題『烈
火中永生』、一九六五）、『黄色い大地』（原題『黄土地』、一九八四）『赤いコーリャン』（原
題『紅高粱』、一九八九）『青い凧』（原題『藍風筝』、一九九三）『世界』（二〇〇四）『長江
哀歌』（原題『三峡好人』、二〇〇六）である。『白毛女』は日中国交正常化が実現する前の
いわゆる冷戦期において、日中友好団体などによる自主上映が行われ、戦後初公開の中国映
画として劇場でも上映された。日中文化交流の新しい礎石となった重要な作品であり、本論
文で第一に取り上げるべき中国映画であると考えられる。 
『不屈の人びと』は日本でもベストセラーになった小説『紅岩』を映画化した作品であり、
文化大革命勃発寸前に日本で上映され、当時の左傾化した社会風潮の中で革命精神に対す
る共鳴を喚起した作品である。『黄色い大地』以後の五作はいずれも日本で何らかの賞を受
賞するか、『キネマ旬報』ベスト・テンやベスト・トゥエンティーに入選した作品であり、
数多くの映画評論に取り上げられ、一般の映画ファンにも広く知られている。 
さらに、中国での反応と異なり、日本では人気作となった『山の郵便配達』（原題『那山、
那人、那狗』、霍建起、一九九九、日本公開は二〇〇一年、以後『山』と略す箇所がある）
の日本における受容については終章で補説する。 
七〇年代は中国の文化大革命により、中国の映画製作は停滞していた。本論文では革命様
板戯『白毛女』を考察対象とした。また、中国映画のみならず、外国映画の受容という広い
視点で先行研究を整理すべきであるが、紙幅の関係で今後の課題に譲ることとする。 
 
二、概説：日本における中国映画の上映―― 一九五〇年代から 
  
 前掲劉文兵の著書において、一九五二年から一九七六年にかけて、日本で上映された中国
映画、また、東光徳間（中国関連事業を行う徳間書店の子会社）が主催する「中国映画祭」
（一九七七～一九九七年）、東京国立近代美術館フィルムセンター・国際交流基金・中国電
影資料館が主催する中国映画特集上映（一九八四～二〇〇一年）及び「中国映画の全貌」（一
九九〇～二〇一二年）で上映された中国映画が一覧表にまとめられている。先述した晏妮の
論文と合わせてみると、五〇年代の上映本数は十二本確認されており、概ね日中友好協会な
どの団体による自主上映であった。 
 六〇年代に入り、文化大革命が起こっても、自主上映活動は継続された。上掲の劉の著書
                                                     
11『東京大学中国語中国文学研究室紀要』二〇一五年第一八号。  
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によると、六〇年代において、日本における中国映画の上映本数は三四本であり、その内五
本がロードショー上映された。 
一九七七年に発行された『中国映画』創刊号（創刊号以降は不明）が、当時の中国映画自
主上映グループを紹介している（下表）。 
 
名称    連絡先（上映頻度） 
映画を通じて中国を知る会 
 
埼玉県新座市野火止七の一七の一 志木ハイツ一の四〇二 
筒井方（二カ月に一度講演会と映画上映） 
神奈川中国映画友の会 横浜市中区山下町二二〇新徳永ビル四丸一 神奈川日中友
好の広場内（毎月一回） 
現代中国映画上映会 東京都文京区本郷五の一四の九 白井方（毎月一回） 
中国映画を観る会 東京都世田谷区桜新町一の九の一七 世田谷日中学院内
（毎月一回） 
土浦現代中国映画を見る会 土浦市中村町九区二班 平賀方（毎月一回） 
（表 1：『中国映画』創刊号による中国映画自主上映グループの紹介。中には六〇年代中
頃から二〇年に亘って上映活動を続けていた団体もある。） 
 
劉文兵は、文革中にごく一部で上映された日本の戦争映画を鑑賞した中国の観客たちは
「残虐な敵に対する過去の記憶が喚起される一方で、『映画的な魅力と感動』を覚えもする
という、きわめてアンビヴレントな感情を抱いたのである」と述べている。対照的に、日本
の映画人は「エロ・グロ」路線に走る商業的な日本映画とは異なる「健全でりっぱな内容」
を持つ中国映画に共鳴し、中国を紹介、宣伝したいという心情から中国映画の上映に関わっ
たという12。 
ただ、一九七二年の日中国交正常化に伴い、中国映画の「中国を知る・宣伝する窓口」と
しての需要は逓減してゆく。一方で、一九七七年三月第一回中国映画祭が日本で開催され、
その翌年中国の重要都市で「日本映画祭」が開かれた13。だが、当時日本映画が中国で熱狂
的なブームを引き起こしたのに対し、日本の中国映画祭は門前雀羅であった。 
中国映画祭の企画・編集を担当する田村祥子は『中国映画の全貌』（一九九〇年版）の「編
集後記」において、「一九七七年にグループの総帥徳間康快が意を決して、『第一回中国映画
祭』を東京のプレスセンターホールで開催したとき、観客は三日間で合計八六二人でした」
14と記している。 
                                                     
12同注 6、一四五～一四七頁。  
13同上注、一五八頁。 
14『中国映画の全貌』徳間コミュニケーションズ、一九九〇年。  
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また、佐藤忠男は『中国映画の 100年』の中で、中国映画祭について次のように触れてい
た。 
  
この映画祭は、利益を度外視して中国映画の輸入と日本映画の中国への輸出をやって
いた徳間康快の東光徳間によって、数年来、恒例の行事として行われてきたが、これまで
はあまり話題になることもなく、上映している映画館はガラガラに空いていることが多
かった15。 
 
このような状況が一変したのは、八〇年代であった。徳間康快（一九二一～二〇〇〇）は
日中映画交流一五周年「中国映画祭 91開催によせて」挨拶文で次のように観客の変化を回
顧している。 
 
 一九七七年春、東京で第一回中国映画祭を開催して以来、今年で一五年になります。思
いおこせば始めての中国映画祭を催した時は、中国では文化大革命がやっと終息し、中国
映画界は破壊の中から立ち上がったばかりで新しい作品は全くなく、止むを得ず六〇年
代後半の劇映画と記録映画を選び上映いたしました。新聞各社の御協力を得て社告を出
し無料上映したにもかかわらず、観客は僅かに一〇〇名を数える程度でした。しかし、そ
の後中国映画界の目ざましい発展とあいまって、中国映画祭は年を追うごとに着実に観
客は増え、一〇年目の八六年には二万人を超えるまでに至りました。 
 
 佐藤忠男も先述の続きで一九八三年十一月、東京・池袋の文芸座で「中国映画新作フェス
ティバル」が行われたことを言及し、従来「ガラガラに空いて」いた映画館はその時から「大
入りになった」ことを述べ、「これまでになく、充実した作品がそろったことが、成功のい
ちばんの理由であった」と指摘している。映画の質の向上と徳間が率いる「中国映画祭」の
持続的な活動によって、日本における中国映画の観客数は飛躍的に伸びてきたことがわか
る。 
 九〇年代に入ると、中国映画の国際映画祭での受賞が増加していく中、日本の映画市場に
おいても商業目的で上映されるようになり、中国映画は一つのジャンルとして定着した。そ
れに伴い、中国映画に対する評論や情報紹介なども増えていく。上野昂志が言うように、日
本では、中国映画の新作情報に関して、「もしかすると中国本土以上にくわしく出回ってい
る（中略）中国映画は確実に日本の観客にとって身近な存在になった」16のである。 
 「朝日」、「読売」、「毎日」三大紙における中国映画に関する記事の掲載数からも一目瞭然
である。下表のグラフで示すように、五〇年代から七〇年代まで三〇年間は合計しても最大
                                                     
15二玄社、二〇〇六年、一六〇頁。 
16「中国最新映画事情」『キネマ旬報』一九九三年一〇月上旬号、一二六頁。 
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八〇台、八〇年代は百台であったのに対し、九〇年代は三百台、二〇〇〇から二〇〇九年ま
では四百台弱、二〇一〇年から二〇一七年現在までは一二〇台（二〇一七年四月二五日まで
のデータ）になっている。 
 
（表 2.中国映画に関する「朝日」「読売」「毎日」三大紙の記事数） 
 
 
 そして、二〇〇一年日本で公開され、五カ月で興行成績三・五億円17を記録した『山の郵
便配達』が一つのピークとなった。その後、映像とデジタル技術の魅力を最大限に発揮して
いた張芸謀の『HERO』（ヒーロー、原題『英雄』、二〇一二、日本公開は二〇〇三年）も日本
でヒット作となった。本論文では日本と中国でその受容のされ方に明確な差異があった『山
の郵便配達』について言及する。 
 
三、本論文の構成 
  
本論文は以下の五章で構成され、計七本の中国映画の日本における受容について分析を
行う。 
 
                                                     
17『中国電影年鑑』二〇〇二年、中国電影年鑑社、二〇三頁。 
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第一章 『白毛女』 
第二章 『不屈の人びと』・『黄色い大地』 
第三章 『赤いコーリャン』 
第四章 『青い凧』 
第五章 『世界』・『長江哀歌』 
 
 第一章では、一九四五年に歌劇として登場し、以後映画やバレエなどの形でリメイクさ
れ、いずれも中国本土でセンセーションを巻き起こした共産党のプロパガンダ作品である
『白毛女』の日本への伝播を考察し、日本における映画版『白毛女』（王濱・水華、一九五
〇）の受容を再考した。一九五〇年代から日中国交正常化が実現した一九七〇年代までの二
〇年間に亘って、この映画は日中間の政治的交流及び民間交流において大きな役割を果た
したことを踏まえ、日本人は『白毛女』を通してどのような中国（人）像を構築したかを分
析した。 
 第二章では、『白毛女』の日本上映から十四年後の一九六六年に日本で公開され、『白毛
女』と同程度の人気を博した『不屈の人びと』（水華、一九六四）と、その二〇年後に日本
で上映され、いわゆる「ニューウェーブ」の代表作『黄色い大地』（原題《黄土地》、陳凱
歌、一九八四、以後『黄』と略す箇所もある）二作を取り上げた。 
 『不屈の人びと』の原作である小説『紅岩』は映画上映の三年前に日本で邦訳され、ベス
トセラーになっていたこともあり、『不屈の人びと』は革新思想を持つ当時の若い世代に人
気を広げ、好評を得たと推測される。『黄』は、一九六六年から一九七六年までのプロレタ
リア文化大革命（以後「文革」と略す）という映画製作の空白期を経て、文革後の第一期生
として中国の映画人を育成する名門大学「北京電影学院」を卒業した「第五世代」18の代表
作の一つとなった作品である。映画は三〇年代の黄河流域を舞台にしているが、その斬新な
芸術性により、日本の映画ファンに衝撃を与え、中国改革開放の息吹を感じさせたと言って
も過言ではない。本論文ではこの映画の芸術性を、日本人がどう捉えたかに焦点を当てた。 
 『黄』の撮影を担当したことで監督の陳凱歌（チェン・カイコ－、一九五二～）と共に知
名度を上げたカメラマン張芸謀（チャン・イーモウ、一九五〇～）は、その後映画監督に転
身する。張の第一作『紅いコーリャン』（原題《紅高梁》、一九八八、以後『紅』と略す箇
所もある）は、中国映画ではじめてベルリン国際映画祭のグランプリを受賞した。第三章で
                                                     
18本論文に使用する「世代監督」という概念は倪震の著書『北京電影学院物語』（楊天曦
訳、全国書籍出版株式会社、一九九五年）などの通説に従っている。即ち、二〇年代の鄭
正秋、張石川などの監督は第一世代、三〇年代から四〇年代の夏衍、孫瑜、蔡楚生、費穆
などの監督は第二世代。五〇年代から六〇年代の水華、謝晋などは第三世代。呉貽弓、謝
飛などの文革世代は第四世代。第五世代は、主に文革後大学教育が復活する一九七八年に
第一期生として、北京電影学院に入学し、一九八二年卒業した世代とされている。この世
代説は年齢、時代背景及び主な創作活動をされる時期によって分けられているものであっ
て、作品の特徴などを一括するものではない。 
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はこの作品を取り上げる。『紅』は抗日戦争を背景にした映画であり、日本軍が中国人ゲリ
ラ兵士の生皮を剥ぐシーンも登場する。日本の映画批評界はその芸術性に注目し、高い評価
を与えている。本論文ではこのような高評価が生まれた理由を考察したうえで、一般の日本
人観客のレビューも加えて、中国国内のレビューと比較しながら、その受容の差異を分析し
た。さらに『紅』により形成された中国社会及び中国人像の変遷を考察した。 
 第四章では、陳、張と共に第五世代として知られている田壮壮（ティエン・チュワンチュ
ワン、一九五二～）の作品であり、文革をテーマに据えている『青い凧』（一九九三）を取
り上げる。同作は「紅衛兵」として文革を経験した世代による作品であり、一九九三年中国
政府の許可を得ることなく同年度の東京国際映画祭に出品され、グランプリを受賞した。中
国国内での公開は今でも禁止されている。一方、文革を描いた同時期の映画作品には、陳凱
歌の『さらば，わが愛 覇王別姫』（原題『『覇王別姫』一九九三、以下『覇王別姫』と略称）、
張芸謀の『活きる』（原題『活着』、一九九四）などが挙げられる。いずれも国際映画祭で表
彰を受けた作品であり、日本でも評判になった。本章はそれらの作品と比較したうえで『青
い凧』の特徴を抽出し、第二次天安門事件(一九八九)が発生してから四年後という時代背景
にも言及しつつ、同作を日本人がどのように受容したかを論じた。 
 第五章では、第五世代の後、第六世代として登場した賈樟柯（ジャ・ジャンクー、一九七
〇～、以下賈と略す箇所もある）の作品『世界』、『長江哀歌』二作を取り上げた。第五世代
が与えた衝撃が落ち着き、彼らの後の作品に対して「オリエンタリズムの作品」という批判
がなされていた頃に登場し、「『中国の現在』を知り得る映画」といった高い評価を受けた作
品であった。 
 『世界』は北京のテーマパーク「世界公園」で出稼ぎ労働者として働く若者の物語である。
『長江哀歌』は三峡ダムの建設がなされている四川省に、離ればなれになった家族を探すた
めに訪れる二人の男女それぞれの物語である。いずれの作品も高度成長期における地域の
格差を描いている。本章では、日本人がこの二作を通して「中国の現在」をどのように捉え
ているかを考察した。 
 以上のように、本論文では五〇年代から二〇〇〇年代までについて、一〇年ごとに一本か
ら二本、合計七本の中国映画の日本での受容を考察した（文革による中国映画製作の停滞期
に当たる七〇年代を除く）。いずれもその年代を代表する作品であり、日本でも比較的広範
な反響を得ている作品である。紙幅に限りがあるため日本で一般公開された中国映画全て
を取り上げることはせず、日本で多くの評論がなされた作品、また現代の中国人像に関する
考察を行うために 20世紀以降の中国を舞台にした作品を抽出した。 
 また終章では、日本では好評価を受けた作品『山の郵便配達』に言及し、日本人が中国映
画に何を求めているのかについて分析した上で、本研究の成果をまとめ、今後の課題につい
て展望する。 
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第一章 日本における『白毛女』の受容 
――一九五〇年代から一九七〇年代まで 
  
はじめに 
 
一九四五年に歌劇として製作され、以後映画やバレエなどの
形でリメイクされた『白毛女』は、中国共産党（以下「中共」
と略す）の宣伝活動に最も貢献した文芸作品だと言っていいだ
ろう。特に映画版『白毛女』は、中国全土で大ブームを巻き起
こした後、五〇年代には、当時日本共産党（以下「日共」と略
す）を主な運営母体としていた日本中国友好協会（以下「日中
友協」と略す）によって日本で上映され、日共のみならず、芸
能界やインテリ層にも好評を博し、松山バレエ団によりバレエ
版『白毛女』が製作・上演されるに至る。この松山バレエ団版
（図 2 映画版 DVD の表紙 出典： 
http://p1.img.cctvpic.com/imagepic//C24490/ibugu/images/img1299657115995731.jpg） 
『白毛女』は、文化大革命時代の中国の革命バレエ『白毛女』（以下「バレエ版」と略す）
にも多大な影響を与えた。 
二〇一一年五月にも、松山バレエ団は「大型歴史叙事詩バレエ舞劇新『白毛女』」と銘打
ち、第三次改訂演出による『白毛女』を上演した。また中国においても歌劇版『白毛女』が
毎年上演されており、現在でも日中両国で多くの観客を魅了している。 
また近年、日中両国で、日本における『白毛女』の受容及び中華人民共和国建国初期の人
民映画の製作に関わった日本人スタッフに対する研究、それらをテーマにした出版・放送が
相次いでいる。中国では『東影的日本人』19のほか、『白毛女』を中心に人民映画の日本へ
の伝播及び日本での反響を詳しく記載した『白毛女在日本』が刊行された。日本では、二〇
〇六年六月に NHK ハイビジョン特集として「中国映画を支えた日本人」が放送され、また
『白毛女』など数本の人民映画の編集を担当した岸冨美子へのインタビュ 『ーはばたく映画
人生――満映・東影・日本映画 岸冨美子インタビユー』20、『ポスト満州映画論』21などが
刊行された。 
本章は、これらの資料を参考にしながら、日本における『白毛女』の受容について、当時
の共産主義運動との関係に着目しながら再考を試みる。また、一九六〇年に松山バレエ団の
影響と指導を受けてリメイクされた中国のバレエ版『白毛女』が、文化大革命と共に日本に
                                                     
19胡昶編著、長春市政協文史資料委員会、二〇〇五年。 
20山田益三、せらび書房、二〇一〇年。 
21四方田犬彦/晏妮編、人文書院、二〇一〇年。 
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どのようなメッセージを伝え、日中国交正常化にどのような役割を果たしたかについても
考察する。 
 
第一節 先行研究について 
 
前掲の『白毛女在日本』は次の十一章から構成されている。「戦後日中民間友好往来の道」
「歌劇からバレエ：半世紀に渡る『白毛女』の変遷」「歌劇『白毛女』の日本人舞台デザイ
ナー――小野澤亘」「映画『白毛女』の日本人編集者――岸冨美子」「鶴岡劇団――一九五
二年中国東北で日本人が歌劇『白毛女』を上演」「『白毛女』日本へ伝播のルート」「日本
で初めて『白毛女』を舞台化した劇団――演集劇団」「松山バレエ団は日本でバレエ『白毛
女』を上演」「『白毛女』の里帰り――松山バレエ団の中国公演」「上海舞劇団の『白毛女』
日本公演が日中国交正常化に大きな貢献」「日中国交正常化以後の松山バレエ団の訪中公
演」。当事者へのインタビューを含め、膨大な資料を整理・掲載しており、史料的価値がき
わめて高い著作であるが、関係者の言動に対する考察・分析は不十分と思われる。 
山田晃三は中国がなぜ映画『白毛女』を日本に贈与したかについて、「正しい新中国のイ
メージを日本人民に伝えたいという願望が込められている」22と推測しているが、映画『白
毛女』の時代背景は三○年代であり、最後のシーン（地主を処刑した後、主人公夫婦は自ら
の畑を楽しげに耕作する）を新中国への希望あるいは幻想が投影されたイメージであると
捉えるならば、果たして新中国の「正しいイメージ」を伝えようとしていたかどうかは疑問
である。むしろ革命の正当性を宣伝することに主眼が置かれたのではないだろうか。また、
同書は『白毛女』の日本への伝播及び受容を「人民」或いは「国民」の視点で語ることが多
く、日本における『白毛女』上映活動の主な担い手となった、日共と中共の間に横たわる政
治的な関係には触れていない。 
『日本社會運動史』によると、一九五一年十月、日共は日共第五回全国協議会（五全協）
を開き、「日本共産党の当面の要求――新綱領」を採用した。「新綱領」は、主に日本民族
の対米従属からの解放を訴え、民族解放民主統一戦線による民族解放民主革命を主張する
ものであった。しかしこの新綱領は、「寄生地主制度を中心とする封建的残存物を過大評価
し、独占資本主義の復活を過小評価するという情勢分析の誤りをふくんでいたと同時に、日
本の解放は平和的方法では達成できないと断定して、中国革命流の武装闘争方式を提唱す
るという極左冒険主義におちいっていた」23という総括も行っている。 
従って武装闘争を描いた『白毛女』の上映活動を主催した日中友協の運営母体である日共
にも、映画を製作した中国共産党と同様に共産主義を宣伝するという意図があったことが
推測できる。しかし、実際のところ、戦後 GHQ によって農地改革が断行された日本では、
「地主からの解放」というテーゼはリアリティをもたず、白毛女の解放に歓喜することは直
                                                     
22前掲書『白毛女在日本』一〇二頁。 
23塩田庄兵衛、岩波書店、一九八二年、二一一頁、二二七頁。 
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接中国共産主義を支持することにはつながらなかったのである。 
佐藤忠男は前述の『日本映画史・二』の中で次のよう述べている。 
 
特権的な上流階級の存在に大きな打撃を与えた華族制度の廃止や、財閥解体や、とりわけ
農地解放は占領軍の命令によって強行されたものであり、日本人が自発的に行ったことで
はなかった。現在、第三世界で、大地主制を残している国々の多くが、それに反対する民衆
の叛乱によって不安定な状況が続いていることを考えれば、これがどんなに巨大な社会改
革であったかは明らかである。おそらく、戦後の日本で左翼勢力が革命を声を大にして叫ん
だにもかかわらずいっこうに民衆が動かなかったのも、主として農地改革によって小作人
から一気に自作農になることができた大多数の農民の保守化が根本的な理由だったと思わ
れる24。 
 
一方、五一年から五五年の間、日本における中国イメージについて、馬場公彦の著書『戦
後日本人の中国像――日本敗戦から文化大革命・日中復交まで』は次のように述べている。 
 
一連の日本人による訪中見聞録は、この後、日本人による中国関連記事の一つの系譜を
なしていく。いずれも名所旧跡やモデル地区を訪問し、中国側の相手方の発言や公式発表
をそのまま引き写し、判で押したような「蝿がいない」「瞳が輝いている」といった印象
や指導者たちの人間的魅力を記したものが多い25。 
 
言い換えれば、このようにメディアによって親中派の間にステレオタイプの中国像が醸
成されたことが、「白毛女」を受け入れる素地になったといえよう。 
一方、同書には次のような記述も載せられている。 
 
中国の引揚げ者は、帰国後発表された談話や手記では、大半が中国の生活実態に満足
し、中国政府の政策を評価している。が、その裏腹に、送還事業発動前の記事であるが、
「赤い満州からの二つの手紙」（『文藝春秋』一九五二年七月号）では、鞍山に留用され
た匿名の二人の日本人が粗末な食事や安月給、汚職収賄のひどさ（そのために折しも三反
運動が始められた）、酷薄な「坦白運動」（罪責自白運動）と人民裁判の実態を告発して
いる。一九四一年に渡満し、終戦後人民解放軍の衛生部医師を命ぜられ、後に中国医科大
学産婦人科教授となって五四年に帰国した明石勝英は「中共に自由ありや」（『文藝春秋』
一九五五年五月号）で、当時中国を訪問した旅行者や学者の記録を読むと、中国の現実を
踏まえない記事が多いことを指摘し、彼ら（例えば帆足計や高良とみなど）が訪中してい
る間、現地の留用日本人は外出禁止で軟禁され、彼らが接触したのは「中共選り抜きの、
                                                     
24一七四頁。 
25新曜社、二〇一〇年、一四七頁。 
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日頃から在中日本人の怨嗟の的であった人物だけであった」26という内幕を明かしてい
る。 
 
以上のような告発も、中国を友好国だと捉えていた日本人の間に大きな波紋を与えるこ
とはなかった。現実の中国を見聞する機会が与えられなかった多くの友好的な日本人にと
っては、「強烈な理論は現実の諸事象に優先するかのごとき理論信仰の様相を帯び、現実を
理論に当てはめる、あるいは理論に当てはまる現実のみに目を向ける傾向が強かった」27と
いう。 
また、晏妮は『ポスト満州映画論』の中で、『白毛女』の日本での受容について、次のよ
うに述べている。 
 
  階級闘争のイデオロギーなど中国の政治状況に共鳴を覚えなくても、『白毛女』は、通
俗的なメロドラマの話法を順守しながら、情感豊かな伝統的音楽を配し、力強い旋律によ
って日本人の観客をキャラクターと一体化させることができた28。 
 
同書は更に、中国公開時の『白毛女』のポスターと日本の映画誌の表紙に使われた『白毛
女』の宣伝画を比較して次のように述べている。 
 
中国のポスターは、喜ぶヒロインが描かれる一方で白髪のヒロインも描かれ、その左側
に恋人の大春、下方の隅にヒロインの父親を強圧する地主とその手下がそれぞれ単色で
描かれている。しかし、『ソヴェト映画』（世界映画社）誌の表紙に使われたものは、微
笑むヒロインしか描かれていない。前者は地主などを描写することで階級闘争を強調し
ているが、後者は階級闘争を可視化していない29。  
 
晏妮はそこから、『白毛女』が日本の大衆を惹きつけた要因として「メロドラマという形
式と融合し」たことを挙げているのだが、一方で『白毛女』の上映活動に従事した日中友協
の関係者など、左翼親中派は当然ながらメロドラマ的要素のみに惹かれたわけではない。た
とえば左翼映画評論家岩崎昶は、新中国の映画について、作品そのものまだ見ていない段階
から集めた文字資料と写真を駆使して自著や映画誌などで紹介したのだが、晏妮は彼が新
中国の映画に惹かれた理由を以下のように述べている。 
 
日本がアメリカの占領下におかれる戦後の現実と、ソ連や中国の反対を無視しサンフ 
                                                     
26同上注、一四〇～一四一頁。 
27同上注、一二九頁。 
28同注 21、一二六頁。 
29同上注、一二七頁。 
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ランシスコ講話条約を調印してアメリカの傘下に入った吉田内閣への不信感が岩崎をし 
て中国映画に目を向けさせた30。 
 
岩崎は「映画評論」一九五二年七月号に「新しい人間、新しい映画――中国映画」という
文章を寄稿している。三〇年代に上海で見たという、日本映画同様に「お涙頂戴」の中国映
画について取り上げ、「中国の顔は變った」という見出しで次のように述べている。 
 
新しい人民共和国の映画は見る事ができず、想像するだけであるが、これは勿論かつて
の中国映画とはまるで變っているに違いない。「白毛女」も「中華女児」も「上饒集營」
も日本帝国主義や反動国民黨政権と闘う革命的ヒロイズムを讃える映画で、そこにはペシ
ミズムもニヒルもありえないし、もう勝利が、又ははっきりした勝利の豫感があるに違い
ない31。 
 
岩崎の「革命」への傾倒は明らかである。さらに彼は一九五三年、一九五八年、一九六六
年にも、同誌で「中国映画」を紹介する文章や訪中紀聞など延べ九篇を発表している。その
中でも「『白毛女』のような映画」といった形で他の中国映画を紹介しており、「白毛女」
は新中国映画を語る時の一つの基準になっているようであった。或いは、日本人の読者にと
って最も知られた中国映画が『白毛女』であったので、「『白毛女』のような映画」と言え
ばなんとなくイメージが浮かぶだろうという岩崎の考えによるものかもしれない。とにか
く、岩崎が「本業」である映画を通して中国に長年関心を寄せていたことは間違いない。 
一方、中国国内でも『白毛女』に関する数多くの論文が発表されているが、孟悦は他の論
文とは一線を画し、政治的要素から視点を逸らして『白毛女』が中国の人々に受け入れられ
た理由を次のように述べた。 
 
歌劇『白毛女』には明らかに政治的な要素以外にも、見るべきところがあった。地主と
小作農の階級衝突のみならず、孤児や寡婦の苦しみや恨みと共産党解放軍による救済の
みならず、不幸が突然に訪れ、一夜にして一家が分散し主人公が肉親を失うこと、良家の
娘が悪人の手に陥ること、終わりのない恩恵と終わりのない恨み、生き別れと死に別れ、
音信不通、危機一髪、意外な再会、英雄の帰郷、最終的には善悪それぞれに報いがあるこ
とである32。 
                                                     
30同上注、一一六頁。 
31「映画評論」一九五二年七月号、五五頁。 
32王暁明主編『二十世紀中国文学史論』第三巻、東方出版中心、一九九七年、 一九二頁。
原文：「歌剧《白毛女》显然还满足了另外一些非政治的欣赏目的：这里不仅有地主与佃户
的阶级冲突，不仅有孤儿寡女的苦大冤深以及共产党解放军的救苦救难，也有祸从天降，一
夕间家破人亡，有良家女子落恶人之手，有不了之恩与不了之怨，有生离死别音讯两茫茫，
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晏妮の観点は孟悦と同様であり、確かにそのような側面があったことは否定できない。し
かし、メロドラマ或いは伝統的なドラマ的要素といっても、日中両国の歴史状況及び当時の
社会状況によって、日本の観客と中国の観客が着目する点には差異がある。さらに日本での
受容を検討する場合、観客の様々な立場を考慮する必要がある。概して、日本で『白毛女』
が受け入れられた要因は、音楽とストーリーだけではない。日本で『白毛女』が受け入れら
れたのは、中国という国をいわばファンタジックに描いており、新中国に対して日本の現実
にはない希望を託すことができたからではないだろうか。 
 
第二節「白毛女」成立小史及び日本への伝播 
    
周知の通り、映画版『白毛女』は一九四五年延安魯迅芸術学院によって集団製作された歌
劇版『白毛女』33を映画化したものである。一九四〇年代に河北省に伝わっていた「白毛仙
姑」の伝説が、四五年に共産主義普及のための文芸作品の素材をさがしていた周揚の目に留
まり、間もなく開幕する党の第七回大会への「献礼」として歌劇化されることになった34。
同作は「旧社会は人間を幽霊にするが、新社会は幽霊を人間にする」というスローガンを与
えられて共産党の看板文芸作品とされ、後の土地改革への輿論形成にも寄与した。歌劇版か
ら映画版への改作過程において、細部で脚色が行なわれたが、物語の構成は歌劇とほぼ同様
である。因みに、伝説から歌劇になるプロセスについては、松浦恒雄の論文「新歌劇『白毛
女』成立考――「白毛女説話」から――」（「現代中国」第六六号）において詳しく論じら
れている。 
ここで映画版『白毛女』のあらすじを簡単に紹介しておく。         
 
小作農の楊白労の娘喜児は幼な馴染の大春との結婚を間近に控えていた。しかし、彼女の
美貌を我がものにしようとした村の地主黄世仁が、借金返済が滞っていることを理由に喜
児を強奪する。絶望した楊は大晦日の夜に自殺する。喜児は黄家でレイプされるが、老女中
の助けを得て妊娠中の身で逃げ出す。喜児は深山に入って死産した子供を埋葬し、ほら穴に
住みつき、廟のお供え物を盗んで飢えをしのぐうちに、頭髪はまっ白になり、彼女を目撃し
た村人たちの間では「白髪の仙女」（原文：白毛仙姑）の噂が広がる。 
そして三年後、共産党八路軍の軍人になった大春は、土地改革工作を進めるため帰村し、
村人の迷信を啓こうと「白髪の仙女」の真相を追究、やがて喜児を発見して救出し、地主は
人民裁判によって死刑と判決されるのであった。 
                                                     
有绝处不死，有奇地重逢，有英雄还乡，善恶终有一报」。 
33一九四七年黄河出版社刊行の『六幕歌劇・白毛女』と一九四九年新華書店刊行の『五幕歌
劇・白毛女』を参考。 
34黄仁柯『魯芸人――紅色芸術家們』中共中央党校出版社、二〇〇一年、一三九頁。 
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映画版『白毛女』の主旨は二点にまとめることができると言えよう。 
主旨一：共産党による人民の解放  
主旨二：地主の打倒と土地改革 
主旨一について、上述の松浦論文によると、伝説における「白毛仙姑」という妖怪として
の存在が歌劇において貧農の娘に「変身」したことは、「未知の異界に対する合理的な、人
間世界の因果関係としての理性的解釈を積極的に認めだしていたということになる。これ
は、辺区政府による新秩序が徐徐に人心を獲得していっていたことの反映」である。映画版
が公開された一九五〇年には、すでに共産党政権が確立しており、新中国にとって重要な施
策の一つが土地改革であった。広範に流布して莫大な人気を得ていた『白毛女』は、土地改
革についてのプロパガンダの役割を果たした。 
そしていよいよ一九五二年、日本で映画『白毛女』が上映されることになる。服部龍二の
近著『日中国交正常化』（中公新書、二〇一一）によると、一九五一年九月、サンフランシ
スコ講和条約締結と同時に、日本はアメリカと安全保障条約を締結し、対米協調を戦後外交
の基軸とした。アメリカの冷戦戦略に組み込まれた日本は、一九五二年四月に台湾の中華民
国政府と日華平和条約を締結した。その一方で、政経分離の原則に則って日中間の貿易は再
開しており、自由民主党や日本社会党の議員もしばしば中国を訪問していた35。そのような
状況のもとで上映された『白毛女』は、日中間の交流拡大の一助となったのである。 
『新中国映画』（大芝孝、法律文化社、一九五六）によると、一九五二年六月一日、北京
で日中初の貿易協定に調印した高良富、帆足計、宮腰喜助の三名は、映画『白毛女』のフィ
ルムを記録映画『中国民族大団結』、『簽訂貿易協定』と共にお土産として贈呈された。し
かし『白毛女』と『中国民族大団結』の二本は、横浜税関（一説には羽田税関で三ヶ月間）
で差し押さえられてしまったという36。 
「羽田税関が通関を許可しないんですよ。帆足計さんも何回も税関に交渉してくれたし、
先日亡くなった副会長の平野義太郎（筆者注：当時の現代中国学会幹事長・会長）さんを先
頭にデモみたいにして交渉に押しかけたんです。（中略）日本の革命を煽動するようなもの
は一般公開してはいけないというので、税関で試写したうえで、協会が会員にみせるだけな
らいいだろうと、やっと許可された」と能智修弥は「日中友協創立三十周年記念」のインタ
ビューにて回想している（『日中友好新聞』37一九八〇年四月十三日号）。 
こうして映画『白毛女』は、九月十三日になって、ようやく東京などで、学生団体、文化
界、映画界、新聞界、労働関係、華僑団体の協力のもとで上映された。十月二十三日までの
計二十八回の上映で八千七百三十名の観客を動員し、さらに、「三ヶ月間のうちに全国で二
                                                     
35服部龍二『日中国交正常化』、中公新書、二〇一一年、四頁。 
36大芝孝『新中国映画』、法律文化社、一九五六年、一二〇頁。 
37日共系日中友協機関誌、中共系と分裂後の一九六九年創刊。 
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百七十七回上映、十二万八千九百九十三名を動員した」38という記録が残されている。 
当時の観客について、先述した『新中国映画』は「新中国映画に関心を寄せる人びとは、
単なる映画芸術の愛好家よりも、映画を通して中国を理解しようという人のほうが多かろ
う」39と述べている。確かに日中友協にとって、日中間の自由往来が禁じられるという厳し
い情勢の中、映画の上映は比較的容易に行える友好運動の一つであった。二〇〇〇年刊行の
同会五十年史には次のような記述が見られる。 
 
協会の指導者たちが期待していたように、文化活動を通して各界の人びとが中国に関
心をもつようになり、また協会の活動に協力するようになってきた。これを具体的に物語
る一例が、そのころ、中国からもたらされた映画「白毛女」を観賞する会である40。 
 
同書によれば、日中友協には文化部が設置されており、担当者が『白毛女』を翻訳し、翻
訳原稿を弁士のように読み上げながら上映を行ったという。上映地域に関する記録は少な
いが、数少ない資料と筆者によるインタビューから整理すると、少なくとも東京都、千葉県、
新潟県、京都府、長野県、岐阜県、三重県、宮城県、愛知県、埼玉県、岡山県、北海道など
で上映活動が行われたようである。さらに『宮城県日中友好運動物語』（村松勝三郎、一九
九八）は宮城県県内三十数ヶ所から東北六県までを巡廻したことを記録しており、県内上映
場所として鶯沢・岩ケ崎・若柳・登米・佐沼・中田・石森・豊里・古川・田尻・鳴子・中新
田・吉岡・石巻・塩釜・多賀城・岩沼・大河原・川崎・角田・白石などを挙げている。 
 上述の『日中友好新聞』のインタビューにおける能智修弥、富山栄吉両名の回想からも当
時の上映活動の活況ぶりを伺えよう。 
 
（能智氏）一九五五年に北海道で炭鉱労働者のストライキがあったとき、弁士を二、三人
養成して、（『白毛女』を）上映してまわり大受けでした。二年余りで全国で百五十万人
ぐらいが観賞し、ブームを巻き起こした。中国にもこのことを伝えたら、えらく評価した
んです。 
（富山氏）「文化活動のほか、貿易相談部も作られ、初期の日中貿易促進のための活動も、
『白毛女』を映してから説明して、質問があれば貿易の話もするし、中国事情についても
質問があれば説明しました41。 
 
能智修弥が言うように「大受け」したのは、資本家に対しストライキを行う炭鉱労働者が
社会主義中国に共感を抱いていたからだろう。そのほかに、妟妮が指摘したような「通俗的
                                                     
38同注 36、一二〇頁～一二一頁。 
39同上注、一頁。 
40[社]日中友好協会編『日中友好運動五十年』東方書店、二〇〇〇年、三七頁。 
41『日中友好新聞』、一九八〇年四月二七日号。 
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なメロドラマの話法」による勧善懲悪の要素も人気を集めた要因の一つなのかもしれない。 
一九六五年刊行の『ベトナム戦争』（中国総合研究会編）に収録された「中共の実態と日
中新関係の在り方」によると、当時の「日本革新系の平和運動または革命抵抗運動は、必ず
なんらかの形の国際的支援のもとに行なわれている。これらの運動は出発の当初からソ連
や中共の援助のもとにあったものと、出発当時は極めて素朴なものであったとか、日本民族
意識の上に発足したとかいうものとがあるが、後者の場合でも何時のほどにか中ソの精神
的か物質的かの援助を受けるようになった」42という。 
『白毛女』のような文芸作品の上映は、まさにその「精神的な援助」に当たるだろう。上
記の能智修弥も「『白毛女』は内容がよくて、当時の日本の労働者、農民にぴったりだった
んですね」43と述べたことがある。能智修弥は日中友協に所属しており、上述したように、
日共の戦略的な宣伝対象は労働者と農民であった。「日本の労働者、農民にぴったり」とい
うことは、日共の戦略に「ぴったり」だったということであろう。 
そのため、日共党員がその会員の多くを占めていた日中友協は、「きのうはあの小屋、き
ょうはこの講堂と、日本各地で『白毛女上演会』を開い」44て、『白毛女』の上映活動に尽
力した。 
一九五二年東京の下町の小さな会場に出かけた松山バレエ団の創立者清水正夫は、「ほと
んど涙なしにみることはでき」ず、鑑賞後直ちに『白毛女』をバレエにリメイクした。松山
バレエ団版『白毛女』は一九五五年二月日本での初演に成功した後、一九五八年から七八年
にかけて、中国で大小七回の公演を行った。本来の専門分野は建築で、中国でも橋の設計に
関わったことがある清水正夫は、将来「バレエという日本ではまだ新しい芸術で、日本と中
国の文化交流を主軸に細い糸のような橋をかけるのに生涯をかけようと思って」45おり、こ
の夢は、『白毛女』によって実現したのである。 
当時は未だ正常な国交関係が結ばれていなかった時期であるが、以上に挙げたような、民
間団体による『白毛女』などの文芸作品の上映会により、日中両国の文化交流が推し進めら
れ、「そのいきおいは燎原の火のように、日一日と大きくなりつつある」46と大芝孝は前述
の著書『新中国映画』で述べている。 
そして映画『白毛女』はいよいよ一般公開の日を迎えた。前引書によると、「中国映画に
は実績がないといって、為替の割当を大蔵省管理局はぜんぜん許可しなかったのであるが、
ついに二百万の観客を動員した〔白毛女〕と〔敦煌壁画〕が独立映画株式会社の手によって、
一九五五年夏一般公開された。五五年十月から十一月にかけて、東京と大阪で開催された
「中国商品見本市」には、特設の映画会場に〔白毛女〕（筆者：他に十四本の映画、タイト
                                                     
42中国総研究会編『ベトナム戦争』、一九六五年、三五六～三五七頁。 
43同論注 41。 
44清水正夫『バレエ「白毛女」はるかな旅をゆく』、講談社、一九八三年、五七頁。 
45同上注、一頁。 
46前掲書『新中国映画』、一二〇頁。 
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ル略）が一斉に上映され、一四万八千七百名の観客を動員した」47。『日本と中国』48（以下
『日中』と略す）一九五五年十二月一日号掲載の記事「『白毛女』いよいよ封切」によると、
十二月六日から東京新宿ヒカリ座、池袋人生座、上野スター座を始め八ヵ所の映画劇場で封
切上映がなされたという。 
映画専門誌の『キネマ旬報』は半年の間に『白毛女』を三度取り上げている。一度目は一
九五五年九月上旬号「新作グラフィック」欄で、一ページを割いて「白毛女」を紹介した。
白髪の喜児と大春が再会したシーンのスチール写真を大きく掲載し、喜児が地主の前で悲
しみと怒りを忍ぶ場面、大春が喜児を救出するため地主の家に潜入したものの地主の手下
に気づかれてしまって窮地に陥る場面の写真を加えている。この三枚の写真が全頁の五分
の四を占めており、これに「中国映画戦後初公開」の見出しとあらすじが添えられている。 
二度目は同年十一月下旬号の「外国映画紹介」欄であり、「スタッフリスト」、「解説」
と「略筋」、そして白髪の喜児の顔写真が掲載されている。三度目は、一九五六年一月上旬
号「外国映画批評」欄で、同欄の第一篇として半分あまりを占めた。『キネマ旬報』が半年
以内に三回に渡って紹介したことは異例の扱い方だと言えよう。なお実際の興行成績は、上
記の『新中国映画』に記録された「中国商品見本市」の特設映画会場での観客動員数以外、
特に統計は残されていない。 
以上をまとめると、映画版『白毛女』の日本における上映は、日中国交正常化が遙か先の
ことであった五〇年代において、大きな成果をあげた両国友好運動の一つであったと言え
よう。そして同作は「中国革命を知るための情報の窓」或いは単なる異国のメロドラマとし
て鑑賞されたのと同時に、中国側に日本人の友好への意欲を伝えるという役割も果たした
ともいえよう。 
 
第三節 『白毛女』が日本で好評を受けた理由を再考する 
       
（図 3 地主黄世仁が喜児に性的な関係を強要する 出典：同上） 
                                                     
47同上注、一二二頁。 
48日中友協（現[社] 日中友協）機関誌、一九五〇年二月創刊。 
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映画『白毛女』は独身の趙大叔が羊を放牧しながら歌を歌うシーンから始まる。その歌の
内容は「清らかな水の流れ、青い空、山のふもとの穀倉地、高粱と粟の穂は限りなく広がり、
黄家の土地は数え切れない。地主は高楼に住み、小作人達が収穫に来る」49というものであ
る。冒頭からいきなり地主への不満が示されている。続いて、お互い挨拶をしながら、簡単
な昼食を取るシーンに進む。独身の趙大叔も大春の母親に呼ばれて、一緒に食事を取る。過
労状態でありながら貧窮にあえいでおり、まともな食料はあまりないのに、他人に食べ物を
与えることを惜しまない。ここでは農民の素朴さと一種の善悪に溢れる村落共同体が描か
れており、観衆に仮に地主の搾取がなければ、苦しみと哀愁のない美しい田園風景になるに
違いないと想像させたことであろう。 
戦後活躍していた共産党系の思想家谷川雁（一九二三－一九九五）に関する「農民に対す
る無垢な傾倒には、中国農村に対する素朴なユートピア願望や、毛沢東が主導する中国の農
民革命への思慕が反映されている」50という馬場公彦の指摘からわかるように、当時の日本
には谷川雁を代表とする一部の知識人が、中国の農村と農民及び毛沢東が主導する中国の
農民革命に傾倒していた。これも『白毛女』が受け入れられた一つの思想基盤として看過で
きない。 
一方、『白毛女』は日本で自主上映されてから三年後の一九五五年夏、独立映画株式会社
の手によって一般公開された。公開当時のチラシには、左端に馬に乗る軍服姿の大春が配置
され、向かい合わせになる形で、右端に微笑んで切り紙細工の鴛鴦を持つ喜児がレイアウト
されている（結婚前夜に部屋飾りを準備する喜児のシーン）。その間に「白毛女」の三文字
が横たわり、その上に「日本人のだれにも娯しめる！涙と愛情の大衆芸術映画！」51と記さ
れている。つまり、一般の観客に訴求するためには、晏妮がいうところのメロドラマ、さら
に詳しく言えば涙と愛情の大衆ドラマとしてアピールするべきと考えられたのであるこの
チラシには、映画会社による一般公開と日中友協の自主上映との狙いの差異が、一目瞭然に
示されているといえる。 
映画評論家の石子順は、日中友協の刊行物である『季刊中国』にて、以下のように回想し
ている。 
 
とにかく身近さがあった。日本は民主主義になったといっても民衆は勝利したのか。農
村の娘が「白毛女」を見てあまりにも自分の境涯に似ていると泣いて感動したという声を
寄せた。（中略）日本でも敗戦までは農村は大地主が支配していた。「白毛女」のような
目にあった娘はいっぱいいたのであり、まだいるのだ。現実に工場でも身分差別や搾取が
                                                     
49原文：清清的流水，蓝蓝的天，山下一片米粮川，高粱谷子望不到边，黄家的土地数不完。
东家在高楼，佃户们来收秋…… 
50前掲書『戦後日本人の中国像』、一九三頁。 
51前掲書『《白毛女》在日本』、一一一頁。 
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横行していたのであり苦しんでいる人たちはいた。だから人々は共感した52。 
 
つまり、一般配給の観客に訴求するポイントとなるのは「娯しめる」点であり、一方日中
友協の自主上映には「共感」を持たせるという目的がある。前者はあくまで映画の中にある
現実離れした世界を楽しむという捉え方であるのに対し、後者は身近な問題としてアピー
ルしており、両者共に期待通りの成果を得られたといえる。 
 
『キネマ旬報』一九五六年一月上旬号「外国映画批評」欄で、同欄の半分余りを占めた井
沢淳の批評と共に、「興行価値」について「日本初公開の中共映画ということはインテリ層
には十分売り物となるが、興行的には組織動員に力を入れるべきだろう」と記されている。
確かに日本における中国映画『白毛女』の受容を考察する際、観客を一般人と中国に好感を
持つインテリ層に分けて分析すると、より正確にその実態を把握できる。 
「三ヶ月間のうちに全国で二百七十七回上映、十二万八千九百九十三名を動員した」という 
記録が引用されているが、観衆の自発的観賞だけでなく、左派系団体における組織的な動 
員という要素も加わっていたものと思われる。 
中国文学、現代中国研究者の竹内実は、日中友好協会の依頼を受け、映画技師と二人で農 
村各地に赴き、上映会の同時通訳をつとめた。竹内は筆者が行ったインタビュー53に対し、
次のように語っている。 
 
日中友好協会の活動の中心は、映画の無料上映だった。映画技師と僕はアルバイトだ
からお金をいただきました。いくら貰ったか忘れたけど……。本編の上映の前に、ほか
の映画の予告編を放映するんだけど、その予告編を見るために子供がよく見に来まし
たね。大人はあまり来なかった。誰も中国のこと知らないから。 
 
五〇年代はちょうど日本における映画の黄金期で、日本映画や、アメリカなど先進国から
輸入された映画が多くの観客を魅了した時期であった。社会主義中国の宣伝映画に興味を
示す人は限られていたのである。そもそも、竹内実が言うように、多くの人は新中国のこと
を殆ど知らなかった。裏を返せば、「白毛女」は中国に対して無知で無関心な観客も、映画
という娯楽として楽しんだ、といえよう。 
一九五六年出版の飯島正著『世界の映画 五』では「この映画はおもしろい。説話的な・
おとぎばなし的なおもしろさで、しかも現実的な切実な感銘を見るひとにあたえるのは、中
国民衆の実状も多少でも知っているからであろうか。いや、そうではあるまい。むしろ、リ
アリズムとファンタジィとがまじりあった、一種祭典的な、原始的ともいえる現実性をもっ
                                                     
52『季刊中国』二〇〇八年春季号、三〇頁～三一頁。 
53二〇〇八年七月二二日、京都市宝ヶ池プリンスホテル一階の喫茶店にて行った。 
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ていることが、この作品の類のない魅力となっているのである」54と評されている。 
飯島のように物語性に注目した評論は他にもある。二〇〇七年に出版された『「老牛破車」 
の歌』の中で、中国文学者の伊藤敬一は当時の『白毛女』観劇についてこう述べている。 
 
（前略）底抜けに素朴で楽観的な、夢物語のような画面を、こんなに正面きって堂々とま
じめに突きつけられると、日本とのあまりの違いを感じながらも、不思議な感動を覚える
のである55。 
 
この「不思議な感動」はやはり『白毛女』を巡る評論の共通点としてあげられる。佐藤忠
男はより具体的にその「感動」を述べている。 
 
作品全体としては、長ったらしく平板なものだったけれども、革命前の中国農村の陰う
つな階級関係をえんえんとくりひろげてゆく苦痛感には独特のものがあり、絶望した百
姓の親父さんが、たしか雪のちらつく路上に倒れて悶絶するといった場面があって、そこ
らは、日本の左翼映画の似たような場面よりセンチメンタルさが少く、苦痛が苦痛とし
て、ナマのままとらえられていると感じたことを憶えている56。 
 
また、初めて『白毛女』をバレエにリメイクした松山バレエ団の創立者松山樹子は、『白
毛女』に惹かれたことについて、次のように述べている。 
 
このバレエを取りあげたのはやはり、黒い髪から白い髪に変貌する、現実を超越した美
しさです。婦人の解放などという大それた考えも少しはありましたが、何と言っても素朴
な中に香り高いロマンがありました57。 
 
さらに、藤井省三は「白とは中国の習俗では死を象徴する色である」と指摘したうえ、
次にように述べている。 
 
地主の追手を逃れた少女が、川を渡る、山の洞窟に住む、髪も服も白色化するなど水 
と大地を背景に死と再生の試練をくぐるという神話的構造を内包しており、非常に感 
動的に構成されている58。 
 
                                                     
54白水社、一八五頁。 
55『「老牛破車」の歌』、光陽出版社、十九頁～二十頁。 
56『映画評論』、新映画、一九六六年三月号、四八頁。  
57『悲劇喜劇』一九九二年三月号、二五頁。 
58藤井省三『中国文学この百年』、新潮社、一九九一年、二六頁。  
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一方で、インテリ層、特に左翼思想を抱いたインテリ層には別の印象を持った者もいた。 
佐藤忠男が指摘しているように、「革命の流血が避けられたという意味で占領軍による改革
は喜ばしいことであったが、同時にこのことは日本の民主主義にひとつの宿題を残した。日
本人は、（中略） この民主主義は自分が実力でかちとったものだという誇らしい感情を持
つことができなかった。（中略）民主主義を自分のものと感じさせる物語はあまり見当たら
なかった59」。それ故に、隣邦中国の『白毛女』は、一部日本の知識人、左翼青年にとって、
欠如していた「誇らしい感情」を託すべき革命物語の役割を担うことになったと思われる。
共産主義一色に染められた『白毛女』はセンチメンタリズムを排し、復讐と闘争の迫力を描
こうとした。山で様々な手段を使って（野生動物を追いかけて捕まえる勇猛な姿は特に印象
深い）生き抜こうとする白毛女はまるで「超人」のように見える。そこには日本の戦争映画
に見られる「戦争への反省」「平和主義」など微塵もない。勝利への謳歌、解放への賛美と
いうプロパガンダ映画に特有のストレートなテーマが貫かれ、「燃えよ、立ち上がれ！」と
いうメッセージを必死に伝えんとする。 
劉文兵は『証言 日中映画人交流』（集英社新書、二〇一一年）の中で、山田洋次監督の
映画『馬鹿が戦車でやってくる』（松竹、一九六四年）は、「悪しき地主と抑圧されたプロ
レタリアートの対立をストーリーの軸に置いた復讐劇で」、『白毛女』によく似ていると指
摘したのだが、その指摘を受けて山田洋次は次のように語った。 
 
山田：『白毛女』をはじめ何本も、大学生時代に観てたんじゃないかな。あの頃は中国が
憧れの国だったから。僕らが大学生の頃は、まだまだ中国、ソ連が一枚岩の団結を誇って
いたからね。その当時の大部分の大学生にとって、北京とモスクワなんて憧れの都市だっ
たんです。「東京－北京」という歌があったくらいで。最後はこの二つの国が助けてくれ
るなんて、まじめに思っていた。 
――じゃあ監督はやっぱり、学生時代には左翼思想に傾倒しておられたのですか。 
山田：当時、学生は大部分が左翼だったもの。みんなでデモをしてね、この国を変えよう
と60。 
 
また、一九七一年朝日市民教室〈日本と中国〉が主催した「現代中国芸術は日本人にとっ
ておもしろいか<座談会>」では、松井博光（当時は東京都立大学助教授）が次のように述べ
ている。 
 
思い出話になるんですが、ぼくが学生のころ『白毛女』(映画版を指す―筆者注)を見た
ときは、ちょうど南博さんがソ連から突然中国に入ったというニュースがあったときな
んです。そういうときに映画を見たので、とくに共感があったような気がするんです。あ
                                                     
59前掲書『日本映画史・二』、一七五頁。 
60前掲書『証言 日中映画人交流』、一七六～一七七頁。 
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れはアメリカに占領されていた、講話前の時代ですからね61。 
 
ただし、一般観客の間では、やはり晏妮が指摘した通り「メロドラマ」の要素が好評を博
した。上述した通り、孟悦も中国人観客における『白毛女』の受容を「伝統的なドラマ的要
素と美意識」に帰着しているが、そのドラマ的要素として挙げられたのは、突然訪れた不幸、
生き別れと死に別れ、そして死を乗り越えた再会などの「受難」の場面である。一方、日本
では放映側の宣伝文句で取り上げられたのも、見る側の関心を集めたのも、主人公二人のラ
ブストーリーであった点は非常に興味深い。 
一九五三年四月号の『ソヴィエト映画』に「『白毛女』感想」という文章が載せられた。
署名は岩手 横堀英夫である。その内容の一部を見てみよう。 
 この映画をみたある女性が、「中国にも恋愛があるのね」といっていましたが、わたく
しにも、このことばをわらえない。かたちはちがっているがこころはおなじ偏見があった
ということです。まったくおそろしいことです。わたくしは、この映画をみていて、中国
にたいするノスタルジアをおぼえ、中国と日本とは兄弟国なんだということに、いまさら
ながら気がつくほどでした。 
 
今井正は『映画評論』一九五四年四月号に寄稿した論文「独立プロの企画」の中で、『白
毛女』の「素朴」さと「新鮮」さに注目し、次のように述べている。 
 
中国の映画『白毛女』を見ると、作者がどれ程深い愛情を、描く対象にそそいでいるか
が、画面のすみずみから強く感じられる。若い農夫と娘の愛情の描写にしても、まことに
素朴で、つつましく、よく日本の映画に見られるような接吻の場面などは全くない。それ
でいて彼等の生活感情が、新鮮な感覚で迫ってくるのだ。 
  
歌劇「白毛女」では、幼な馴染の喜児と大春の結婚は親同士が決めたことで、二人の愛情
描写は殆どなかった。しかし映画にリメイクされる際、二人は恋仲であるという設定にな
り、愛情描写が加えられた。それによって二人の愛情を裂ぐ地主の悪徳がさらに強調され、
「喜児は悪条件の中生き延びられたのは、精神的な支えがあったからだ」という理由付けが
なされた。ただし、『白毛女』は共産党のプロパガンタ映画であり、地主の淫欲との対比を
印象づけるためにも、喜児たちの愛情表現はかなり控えめな描写になった。彼らの愛が「欲」
と繋がることは許されない。このシンプルな愛情描写が、日本の観客には逆に新鮮に映った
のだろう。 
 
第四節 現代革命バレエ版『白毛女』が伝えた中国像 
                                                     
61朝日新聞社版行『造反する芸術』、一九七二年、二六九～二七六頁。 
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本節では、一九六四年から上海バレエ団が製作に取り組んだ革命バレエ版『白毛女』の日
本における受容について考察したい。革命バレエとは、文革勃発に伴い江青など「四人組」
が製作した宣伝劇「革命模範劇」の一種であり、映画版『白毛女』に対して革命バレエ版で
は次のような大幅な改修が行われている。 
 
（一） 人物関係の変化 （例）大春と喜児：恋愛関係→被抑圧階級同志の友人 
（二） 身分の変化 （例）喜児：母性像→少女像；趙小父：貧農→共産党地下党員 
（三） 性格の変化 （例）楊白労：軟弱→強靭 
（四） 階級意識の変化 （例）楊白労、大春、喜児など小作人達：曖昧→自覚的 
（五） 敵対象の変化 （例）国民党と地主→日本帝国主義 
 
周知のように、六〇年代前後に盛んになった京劇改革や現代革命バレエの創作は、大躍
進運動の失敗によって半ば失脚した毛沢東の新国家主席の劉少奇に対する内部闘争から生
まれたものである。一九七二年七月号の『人民中国』は、上海舞劇団の日本公演にあたって
『白毛女』の特集を組んだ。その中で改作の意図について、「わが国の民主主義革命の時期
における農村での階級闘争と貧農・下層中農の思想の本質を正しく反映する」ため、楊白労
などを徹底的な抵抗を行った人物として描く必要がある。これからも武装闘争の心構えが
重要であるというような主旨を述べ、更に次のような文章が綴られている。 
 
一九五六年に、裏切者、敵のまわし者、労働者階級の奸賊である劉少奇は、黒い指示を
出して才子佳人を表現するバレエをさかんにもちあげ、「現代の生活を無理に反映しなく
てもよい。それをバレエが反映できるとはかぎらない」などとがなりたてた。これは、「昔
のものを今に役立て、外国のものを中国に役立てる」という毛主席の方針に公然と対抗
し、バレエに対する革命を阻止しようとするものであった。 
 
同誌はさらに『白毛女』の改作における主題と人物の表現をめぐって、「激しい戦いが繰
り広げられていった」ことも紹介している。このような共産党内部のイデオロギーの対立の
産物である革命バレエ『白毛女』は、当時の中国国内でどのように受け入れられたのか。応
雄は『中国映画のみかた』の中で次のように述べている。 
 
共和国において、バレエの公演は一九五〇年代に始まったのだが、当初は、こういう反応
も見られた。「舞台の隅々までが太ももでいっぱいで、労働者や農民、兵士たちは見ていら
れるものか」（「大腿满台跑，工农兵受不了」）、と。（中略）はたしてどのようにして「太
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もも」と「階級闘争」を同時に受け取ることができただろうか62。 
 
当時の中国人よりバレエに慣れている日本人のほうが、却ってその様式より内容の方を
重視していることは後述の通りであるが、一九六六年から中国で勃発した文化大革命は、日
本における日中友好運動にも大きな波紋を投じた。日中友協は文革支持の中共系日中友協
と文革反対派の日共系日中友協（以下それぞれ「中共系友協」「日共系友協」と略す）との
二つのグループに分裂した63。まず、武田泰淳（一九一二～七六）が中共系の日本中国文化
交流協会の月刊誌『日中文化交流』一九六七年九月一日号に発表した「バレー『白毛女』」
から見てみよう。 
 
今回の訪中で見た舞台で、もっともすばらしかったのは、バレエ「白毛女」と「紅灯記」
でした。（略）たった一人の白毛女は、たった一人で棲息をつづける。（中略）彼女を支
えているのはもちろん中国革命史の重厚な力である。（略）肉体的にも精神的にも苦痛の
中でのみ成長し花ひらく、全くあたらしい「美」のようなものが…。生きつづけるための
労働の、たくましさ、可憐さ、せつなさのようなものが、訴えることのできない、誰の耳
にもとどきそうのない、胸底ふかくわきあがっている「声」を、身もだえ（おどり）とし
て表現することの必然性（後略）64。 
 
 武田泰淳は日本の中国文学者という立場から、歌劇版や映画版の『白毛女』についても熟
知していただろう。革命バレエ版『白毛女』が、文化大革命の肯定・宣伝のために製作・上
演された点にも当然気づいていたはずである。武田泰淳はその他各誌での発言においても、
毛沢東と文革に好意的な態度を表明している（『中国』一九六七年八月号「中国文化大革命
を語る――そこには普通の生活がある」、『日中文化交流』一九六九年五月号「プロレタリ
ア文化大革命について」）。しかしバレエ版『白毛女』については、文化大革命の要素に触
れず、ひとえに「たった一人」の女性の孤独な抗争の姿を称賛している。単純に泰淳を文革
賛成論者とは言えないにしても、少なくとも彼は直接的な文革批判をしなかった。 
王俊文の博士論文『武田泰淳における中国――「阿Ｑ」と「秋瑾」の系譜を中心として』
は、「文革中、魯迅は盛んに祭り上げられていたが、魯迅と対立したとされる左翼知識人に
矛先を向けた批判運動に泰淳は戸惑いを感じる」65と指摘している。つまり自らの侵略戦争
                                                     
62応雄編著『中国映画のみかた』、大修館書店、二〇一〇年、一五五頁。 
63ただし[旧]ソ連共産党との関係を巡って既にイデオロギーの分岐が現れていた。 
『欠落させられた重要な史実――孫平化・劉徳有の日中「友好」史批判』日本共産党中央 
委員会出版局、一九八六年、二三頁。 
64『武田泰淳全集』第十六巻、筑摩書房、一九七九年、二一七～二一八頁。 
65王俊文『武田泰淳における中国ーー「阿Ｑ」と「秋瑾」の系譜』、東京大学大学院人文社会
系研究科二〇一一年課程博士論文、三三頁。 
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体験が作家としての出発点であった泰淳は、内心の「戸惑い」を隠しながら、メディア向け
の文革容認論を発していたとも考えられよう。「秋瑾、魯迅との対話によって中国の革命問
題を問い続ける泰淳の思い」66は複雑であり、革命バレエ版『白毛女』への賛辞にも、その
複雑な思いが投影されているのではないだろうか。 
また、王論文は阿Ｑと秋瑾について「声なき男」／「声をあげる女」という構図から分析
しているが、バレエ版『白毛女』はまさに「声をあげる女」の象徴的存在である。その強烈
な象徴性は泰淳に深い印象を与えたことであろう。つまり、「たった一人」の女性が孤独に
抗争する姿に泰淳は惹かれ、そこに「中国革命史の重厚な力」と人間の声なき「声」が演出
する「全くあたらしい『美』」を発見したのであろう。 
これに対し、一九六七年に武田泰淳と一緒に中国を訪問した武田より十九歳若い小説家
で、同じく中国文学者の高橋和巳（一九三一～七一）は、同年刊行の『新しき長城』で、「帰
国してから、『白毛女』を読み返して比較してみると」、「政治革命から、社会革命へ、さ
らに人間革命へと新たな段階にさしかかっている現実の進行に較べて、劇の改訂のあり方
が、むしろ階級憎悪を定着する側に退行しているように思われた」67と述べ、戦時中まだ小
学生・中学生だったころの天皇崇拝の不愉快な記憶を思い出して、次のような感想を述べて
いる。 
 
表面上の現象の相似に戸惑って、本質を見ぬく目を見失ってはならぬと自分に言いき
かせながらも、破壊された菩薩のあとに飾られた毛沢東の写真を見ては、ほとんど怒りに
近い感情が湧くのは避けえなかった68。 
 
当時の日本の大学でも、学生運動が激化して各地で学園紛争が頻発しており、このような
風潮の中で高橋は学生運動に対して共感を寄せ、全共闘運動を支持していた。彼は同時代中
国の紅衛兵運動に共感を抱く一方で、毛沢東に対する個人崇拝を容認できなかったのであ
ろう。 
 一九七二年九月に至り日中国交正常化の動きが本格化する中、上海バレエ団が来日公演
を行った。この公演は関係団体の間で爆発的な人気となり、大成功を収めている。ＮＨＫが
テレビ中継をしたほか、『朝日』、『読売』、『毎日』など全国紙も連日報道した。中共系
友協の『日中』も毎号のように上海バレエ団について連続報道を行っている。一方、日共系
友協の機関誌『日中友好新聞』はこれを黙殺し、八十年代になってから、初めて一九七二年
の公演に触れる記事を掲載している。一九八〇年三月十六日号で対談した映画監督の山本
薩夫と評論家の石子順は、文革とバレエ版『白毛女』を次のように批判している。 
 
                                                     
66同上注。 
67『高橋和巳作品集』第七巻、河出書房新社、一九七六年、一一二～一一三頁。 
68同上注、一一六頁。 
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石子：「白毛女」の描き変えはひどかった。“文革”の性格をそのまま物語る改変でした
ね。（中略）文革中は歴史的な事実に目をつぶり、当時の民衆の生活を見ないんで、困っ
たことだなあと見ていたんですけど……。 
山本：僕はあれから文革の本質を考えたね。 
石子：……こんなことがやられれば中国はろくなことにならないと思いました。 
 
遡って、前述した一九七一年の座談会「現代中国芸術は日本人にとっておもしろいか」で、
文革中に作られた革命模範劇について、松井博光は次のように述べている。 
 
 最初に延安の『白毛女』が日本に紹介されたときに、かなり共感をもって受取られたこ
ととも、関係するんじゃないかと思う。いまの『白毛女』（筆者注：バレエ版を指す）が
もとの延安の『白毛女』とどう変わっているのかというあたりは、おもしろい問題だと思
うけどね。 
 
松井が一度は「いまの『白毛女』がもとの延安の『白毛女』とどう変わっているのか」と
問題提起したものの、映画版『白毛女』を見た当時のアメリカ占領下の日本の状況へと話題
を転換した点は注目に値する。彼は高橋和巳や石子順のように映画版からバレエ版への改
編について疑問或いは関心を抱いたにもかかわらず、日中国交正常化前年という歴史的高
揚感のために、文革及び文革の産物であるバレエ版の冷静な検討にまでには踏み込まなか
ったのだろう。 
以上をまとめると、日本人における革命バレエ版『白毛女』の受容には、主に二つの潮流
が存在していたと言えよう。一つは文革に触れず、作品のみを論じるもので、武田泰淳、宗
像和及び中共系友協がその代表である。もう一つは革命バレエ『白毛女』の文革宣伝の製作
意図を批判するもので、高橋和巳と石子順及び日共系友協がその代表だといえよう。佐藤瑞
枝は「中国文化大革命と日本の知識人」（『一九六八年時代転換の起点』岡本宏編、法律文
化社、一九九五年）で、文革に共鳴し、高い評価を与えた日本の知識人について、「文革の
思想性に内包されていたこの「近代合理主義批判」こそ日本知識人の問題意識と合致し、彼
らの共感をよんだものと思われる」69と述べている。実は高橋和巳も実際に見聞した文革中
国の現状には一応肯定的な感想を寄せているもの、バレエ版『白毛女』に対し疑問を提した
ことを考えると、彼の文革認識は武田泰淳ほど楽観的ではなかったことが読み取れる。石子
順の映画版への高い評価からバレエ版への低い評価という変化に関しては、それが文革批
判の視点に立つものであり、さらには文革を契機とする友好から対立へという日共・中共両
党関係の変化と連動していた点も指摘できるだろう。 
 
                                                     
69岡本宏編『一九六八年時代転換の起点』、法律文化社、一九九五年、四一五頁。 
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第五節 革命バレエ・映画版『白毛女』が果たした役割 
 
二〇〇三年岩波書店刊行の石井明編『日中国交正常化・日中友好条約締結交渉』はバレエ
版『白毛女』の影響が日中間の国交関係にまで及んだと指摘している。 
 
（一九七二年七月）バレエ団の来日は好機に恵まれ政府と民間から熱烈な歓迎を受け
た。かれらが演じる現代バレエ『白毛女』と『紅色娘子軍』は東京から地方までどの舞台
も大入り満員で、日本中が湧き立った。後に日本側の希望で、滞在期間が三日延び公演が
二回増えた。合わせて十五回の公演は大成功を収めた。 
 ‘成功’は公演だけにとどまらず、日本国内に、日中国交回復要求の運動の高まりを促し、
田中首相の訪中実現を後押しした70。 
 
 この来日バレエ団が日中国交正常化を促進したことに関しては、もう一つ注目すべき資
料がある。当時新華社主席記者として日本に駐在していた劉徳有（一九三一～）の著書『時
は流れて』（藤原書店、二〇〇二）によると、上海バレエ団が帰国する直前に、孫平化は藤
山愛一郎（日本商工会議所会頭・日本航空初代会長・外務大臣・経済企画庁長官・自民党総
務会長を歴任、当時は衆議院議員）から「直接上海まで行けるチャーター機を手配する」と
いう話を受けたが、「一般の代表団が、チャーター機で帰国することは、やはり大袈裟すぎ
るからなあ……」と考えたという。文化大革命を経験した孫は、身分不相応のチャーター機
による帰国に対する中共からの批判を心配したのである。しかし周恩来に電話で報告した
ところ、周恩来は以下のように指示した。「チャーター機での帰国は必要がないものか。『大
いに必要がある！これは政治だ』」。 
その時劉徳有は、「われわれはバレエ団の帰国は田中首相訪中のテスト飛行だと推測し
た」71という。かくしてバレエ団は、一九七二年八月十六日、日本航空と全日本空輸の特別
機で帰国した。これが日本の民間機による戦後初めて（二十七年ぶり）の中国直行便となっ
たのである。 
一九七一年の「ピンポン外交」に続く、『白毛女』などによる「バレエ外交」は、日中国
交正常化の実現に大きな役割を果たしたといえよう。『白毛女』は中共のイデオロギーを宣
伝する作品ではあったが、演劇や映画、バレエなどの芸術作品として上演・上映されたこと
で、広範な日本国民の対中関心を盛り上げ、日中国交正常化の際に存在した日中間の政治体
制の壁を乗り越えるための一助となったのであろう。 
『朝日』『毎日』『読売』の三大紙における上海バレエ団公演のバレエ版『白毛女』を巡
る報道を概観してみよう。『朝日新聞』は、まず一九七二年五月十六日夕刊に、「バレエ公
                                                     
70岩波書店版行『日中国交正常化・日中友好条約締結交渉』二〇〇三年、二六七頁～二 
六八頁。 
71劉徳有著、王雅丹訳『時は流れて』（下）、藤原書店、二〇〇二年、四九六頁。 
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演に活気―日中合作『白毛女』など」という記事を掲載し、続けて同年七月十五日夕刊に蘆
原英了（舞踊評論家）による批評「『白毛女』を見て」を「『西欧舞踊』の技法生かす」「唄
を使って大きな効果」という見出しと共に掲載した。同年七月十九日夕刊では、「『中国の
新様式示す』全員暗譜で整然と演奏」「『黄河』と『白毛女』をきく（柴田南雄・作曲家）」
といった記事や評論も載せている。 
『毎日新聞』は一九七二年七月十七日夕刊に「独創的な革命の舞台――京劇の所作や民間
舞踊も随所に」という記事を掲載して、「中国上海舞劇団は『白毛女』公演によって日本の
関係者に“新しいバレエ”創造の一つのヒントを与えたといえるかもしれない」と紹介した。 
『読売新聞』が一九七二年七月十八日夕刊に掲載した市川雅の署名記事「統一のとれた舞
踊手――民族的なユニークさを表現」は、次のように評価している。 
 
  この作品を想像以上に成功させているのは、なんといってもよく訓練された舞踊手と
アンサンブルのよさだろう。ほとんど失敗 がなかったといってよい。（中略）娘が白毛
女に変身する場面などはすぐれており、ところどころに京劇の作法を使って、民族的な 
ユニークさを表現しているのも楽しい。 
 
いずれの記事・批評も文化大革命に関する記述を避け、バレエの民族的主題と芸術性に注
目している。当時それぞれ発行部数六一〇万部、四八〇万部、五七〇万部72であった『朝日』
『毎日』『読売』三大紙が揃って政治的話題を避けたのは、日中国交正常化を目前に控えて、
トラブルを極力避けるためであったのかもしれない。前述の朝日市民教室の座談会で、上野
恵司（当時は関西大学講師）は文革と共に日中戦争の記憶も回避されている事を鋭く指摘し
ている。 
 
  最近は中国に行ってきたという人もひじょうに多いし、報道もさかんです。それに中国
の物産展とかなんとかが身のまわりにいろいろあるわけですね。だから、本当は異質なも
のであるのに、そんなに異質のものとして意識しない……中国と敵対関係、緊張関係にあ
るということを忘れさせてしまうような空気が、私たちのまわりに作られてきている73。 
 
言い換えれば、バレエ版『白毛女』の公演も中国物産展と同じような媒介的役目を担って
いたのである。文化と経済の交流が、外交的には戦争状態が続き社会体制も異質な両国間の
緊張関係を和らげていたのである。ただし、正常化を果たした三年後、バレエ版『白毛女』
における抗日的な改編についての指摘が現れた。それは一九七五年刊行の『民話』に収録さ
れた飯倉照平の「現代中国の伝統民話『白毛女』」である。 
 
                                                     
72日本 ABC協会の統計データによる。 
73同注 61、二七六～二七七頁。 
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この何年か中国へ招待されてバレエ「白毛女」を見た人も多いはずだが、その人たち
が、このような抗日の表現に言及していたのを、少なくとも私は読んだ記憶がなかった。
それどころか、こんどの日本公演についての紹介や論評でも、なぜか、この点にふれた文
章は見かけなかったように思う。“バレエ外交”とそれ以後の事態の展開に上気した眼に
は、それはありきたりの常套句としてしか映らなかったというのであろうか74。 
 
飯倉照平が指摘するように、最初の歌劇版では町に日本軍が現れたといった描写が何か
所かあるだけで、舞台に日本人は現れない。映画版では「蘆溝橋事件」の描写が登場するた
め、日本軍が盧溝橋らしき地点で爆弾を投げるシーンが設けられていたが、バレエ版になる
と、序幕で地主の黄世仁が民族を裏切った「漢奸」の名を冠せられて登場し、そこに「維持
会」の看板を持った日本兵の姿が見える。また第五幕の八路軍に入隊した大春が村にもどっ
てくる場面では、背景に立つエンジュの木に、「日本帝国主義を打倒し、漢奸の反動的地主
を厳しく罰しよう」と大書されたスローガンが掲げられている。 
 毛里和子の著書『日中関係：戦後から新時代へ』（岩波書店、二〇〇六）によると、まだ
米中間の水面下の動きが公になっていなかった一九七〇年四月七日、ピョンヤンを訪れた
周恩来と金日成首相の間で「アメリカ帝国主義の積極的庇護のもとで、日本軍国主義はすで
に復活し、アジアの危険な侵略勢力となっている。彼らは、アメリカ帝国主義を後ろ楯とし、
アメリカ帝国主義と共謀して“大東亜共栄圏”のふるい夢をもう一度みようと、アジア人民
を侵略する道を公然と歩みだしている」という共同声明が発表された。その数年後に、なぜ
この時「日本軍国主義は復活した」と断定したのかと問われた周恩来は、「当時は文革中で、
日本を研究している人間が中国にはほとんどおらず、朝鮮同志の方が日本に対する理解が
進んでいた、そのため朝鮮の案にある“すでに復活した”という言い方を受け入れた」75と
述べたという。 
 更に、『日中友好運動五十年』によると、一九六〇年日米共同声明が発表される時、日本
は中国の（台湾を――筆者注）領土統一を阻止する方針を明らかにしたため、「中国側から
見れば、日本が軍国主義時代と同じように、台湾に対して領土的な野心をもっている証拠だ
ということになり、だから日本ではすでに軍国主義が完全に復活した、とみなしたのであ
る」76。 
 前述したように、革命バレエは文化大革命の産物であるゆえ、「武装闘争」というテーマ
を重視した。その闘争の現実対象は、一、劉少奇など国内の対立者77(劉少奇に冠せられた罪
名は、黄世仁と同じく、民族を裏切った「漢奸」である)、二、アメリカ帝国主義及びソ連
共産党、三、ソ連共産党への名指し批判を同意しない日本共産党であったと考えられる。し
                                                     
74『民話』日本児童文学者協会、一九七五年、五五頁。 
75毛里和子『日中関係：戦後から新時代へ』、岩波書店、二〇〇六年、六五～六六頁。 
76前掲書『日中友好運動五十年』二一四頁。 
77『人民中国』一九七二年七月号、十九頁。 
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かし、『白毛女』の時代背景は日中戦争に当たる。従って、作品中の敵は「日本軍国主義」
とされたのであろう。 
 劇中の抗日描写に注目した飯倉は、日本の報道が中国側の歴史の記憶に触れようとしな
い点に異論を示していたのだが、バレエ版『白毛女』の抗日メッセージを正面から受け止め
る報道もあった。『日中』一九七二年七月二四日号掲載の「中国上海舞劇団盛大に日本公演
初日」という記事は以下のように報じている。 
 
 「打倒日本帝国主義」の標語が舞台にあらわれたときは、こんにち軍国主義反対のたた
かいをつづける人びとから拍手がわき、その拍手は、舞台に真紅の太陽があらわれたと
き最高潮に達した。 
 
『日中』編集部は上述の座談会における安藤陽子（岸陽子）の「中国の人民は、日本帝国
主義と日本人民をきちっと分けて、日本人民を責めずに連帯の手をさしのべる」78という発
言と同様の解釈を行なっていたものと思われる。 
上海舞劇団の訪日公演はこのような盛大な拍手で幕を開け、また盛大な拍手の中で幕を
下ろした。文革期における映画版からバレエ版への『白毛女』の改編に疑問や違和感を抱き、
また日中両国間における日中戦争の記憶に対する温度差を察した知識人がいたものの、「ニ
クソン・ショック」に端を発した日中国交正常化の動きは急展開し、上海バレエ団帰国後の
一ヵ月あまりで日中共同声明調印式が北京の人民大会堂で行われた。既述の通り、バレエ版
『白毛女』はこの日中国交正常化の一助となったが、その内容は文革期の中共党内情勢の激
変を反映して改編されたものである一方、当時の日本人の間でも文革の評価及び歴史の記
憶と忘却をめぐり様々な輿論が存在していた。そのような状況下で、日本の主流メディアは
国交正常化という政治的課題を促進する文化工作としてのバレエ『白毛女』を位置付けてい
たと言えよう。 
 
おわりに 
 
 一九三〇年代、映画評論家岩崎昶は上海で中国映画と出会い、中国映画が素晴らしい高揚
期にあることを認識、中国映画を日本に紹介しようと努力したが、成功しなかった。その二
十年後、『白毛女』を中心とする新中国の人民映画が日本に入り、日共や日中友協などによ
って、広範囲で紹介され、新中国のイメージが日本に伝えられて、映像による同時代中国文
化の受容という新たな時代が始まった。映画版『白毛女』は日中文化交流の新しい時代の礎
石を築いたと言っても過言ではない。その歴史的な歩みを「日本における『白毛女』の受容」
を通して見ると、当時日中間に存在する政治的温度差がより立体的に感じられる。土地改革
                                                     
78同注 61、三〇三頁。 
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及び革命による人民への解放といった中国にとって切実な現実は、日本人から見れば現実
を超越したロマンに過ぎなかったが、決して単なる他国のメロドラマと見なすことはでき
ない、数少ない日本人の胸に抱かれた夢でもあったのである。 
 一方、バレエ版『白毛女』は文化大革命の産物であり、内容としては「抗日」もテーマの
一つとなっているが、同作が日本で上演されたことにより、日中両国における友好交流の気
運は高められた。このようにバレエ版『白毛女』は、歴史を動かした文芸作品としても記憶
されているのである。 
 
第二章 日本における『不屈の人びと』と『黄色い大地』の受容 
 
はじめに 
 
 第一章で取り上げた『白毛女』の製作から十五年後の一九六五年、ベストセラー小説『紅
岩』が映画化され、『烈火中永生』という題名で上映された。 
日本では翌年の一九六六年に『不屈の人びと』というタイトルでロードショー上映され、
『白毛女』以来の大ヒットになった。もともと原作小説の邦訳版も広く読まれており、新劇
にも脚色された。ベトナム戦争及び文化大革命によって日本共産党と中国共産党の関係は
悪化するのだが、その直前に上映された作品であり、『白毛女』に続き日本において「中国
の革命精神」の描写に高い評価が与えられた。 
 『不屈の人びと』が日本の六大都市で、従来の中国映画を大きく上回る観客動員を獲得し
ながら巡回上映された直後に、中国は文革に突入した。同作も他の多くの映画作品と同様に、
中国国内で「毒草」だと批判され、上映禁止とされた。以降、中国国内での映画製作は全般
的に停滞し、日本においても、文化大革命の期間中、数本のプロパガンダ映画しか上映され
なかった。 
 文革の終焉と共に、日中映画界の交流が再開され、一九七七年からは東光徳間主催の中国
映画祭がほぼ毎年開催され、主に謝晋（シエ・チン、一九二三～二〇〇八）が代表する第四
世代監督の作品が上映された。その多くは文革の被害を描く「傷痕映画」であった。一部の
中国に関心を持つ日本人にとって、映画は依然として中国社会の動向、中国人の生活を知る
手段であったが、第四世代の映画は『白毛女』や『不屈の人びと』とは截然たる変化がみら
れるものの、そのセンチメンタリズムなどの表現手法は日本の観客にとっては新鮮味に欠
けていた。その後、作品の芸術性を追求する第五世代監督の作品が登場、日本人も衝撃を受
け、これらの作品を「ニューウェーブ」と呼んだ。その嚆矢となったのは陳凱歌の『黄色い
大地』である。 
 本章はプロパガンダ映画『不屈の人びと』と、ニューウェーブの代表作である『黄色い大
地』二作が、日本においてどのように鑑賞され、どのような中国（人）像を構築したかを、
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書誌上の論評及びネット上のユーザーレビューを用いて、その傾向を探る。 
 
第一節 『不屈の人びと』製作の経緯及び六〇年代の日中関係 
  
一九四八年に国民党の特務機関に逮捕され、重慶にある「渣滓洞」「白公館」に監禁され
た羅広斌、劉徳彬、楊益言は、一九五九年に獄中回想録『在烈火中永生』を上梓した。題名
は葉挺（一八九六～一九四六）の詩句からの引用である。後に著者三人はこの回想録に基づ
いて小説を執筆、『紅岩』を上梓した。『紅岩』79は一九六一年に出版され、中国でベストセ
ラーとなった。実在のモデルに基づいて創作された同作は「生命で書きあげられた本」「共
産主義者の生きた教科書」だと評価され80、『白毛女』と同様に芝居、歌劇などの形で脚色、
上演された。そして北京電影製片廠により映画化が企画され、シナリオは夏衍（一九〇〇～
一九九五）が担当し、著名な俳優がキャスティングされた81。 
映画では登場人物が絞られ、ヒロイン江雪琴（江姐）と主人公許雲峰を中心に展開する作
品となった。あらすじを紹介しよう。 
 
一九四九年の重慶。国共内戦は最終段階に入り、国民党は共産党への弾圧を強化した。
ヒロイン江姐の夫も、国民党によって殺害された。彼女は幼い子供を「同志」に預け、農
村の武装闘争に身を投じたが、裏切り者の密告によって逮捕された。獄中で酷刑を受けた
がそれに屈せず、組織の秘密を守り、許雲峰らと共に敵との闘いを続けた。やがて共産党
は北京で中華人民共和国を成立したが、国民党は台湾に逃げる前、江姐と許雲峰を処刑し
た。 
 
 二年間の準備期間を経て、一九六四年から撮影が開始された。ところが同年に行われた
「文芸整風運動」により、シナリオを担当した夏衍が批判の対象となった。同作にも批判の
矢が向けられることを避けるため、シナリオ担当は仮名の「周皓」でクレジットされること
になった。 
撮影終了後、当時「宣伝部」の副部長を務める周揚（歌劇『白毛女』の企画者でもあった。
第一章を参照）らは肯定的な評価を下したが、毛沢東夫人である江青の評価は否定的であっ
た。製作者側は江青に「この映画は酷すぎる、修正は不要だ。（中略）修正してもよくなら
ない。このまま上映した後に批判しよう」と言われ、窮地に陥った。その際、製作者の作品
に対する自信を支えたのは、後述する日本映画人による高評価であった。その後水華監督や
                                                     
79署名著者は羅広斌、楊益言だが、後に劉徳彬も著者の一人であることが明かにされた。 
80三好一訳、新日本出版社、一九六三年、訳者解説を参照。 
81沙汀「関于電影『烈火中永生』的回憶」、『開放時代』一九九四年第四期、五八～五九頁；
朱安平「『烈火中永生』：悲壮的頌歌」、『大衆電影』二〇〇六年第六期；袁成亮「電影『烈火
中永生』誕生記」、『党史縦覧』二〇〇八年第六期。 
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主演の余藍が周恩来に陳情を行い、無事に公開されることとなり、観客の好評を受けた82。
公開後まもなく文革が勃発し、多くの映画や映画人が迫害を受け、『不屈の人びと』も江青
により「毒草」として封印された83。 
 一方、当時日本では、反中国的路線である岸信介政権、日中関係改善を指向する池田勇人
政権を経て、一九六四年親米的な佐藤栄作政権が発足、台湾との提携関係の強化などにより、
日中関係は冷却化した。だが、中国側は六三年中日友好協会を設立し、周恩来をはじめとす
る政権中枢は日本との関係を重視した84。両国の友好団体は様々な分野での往来をほぼ毎年
実施し、積極的に交流を進めた。たとえば、六五年、六六年の二回に亘って、中国で「日中
青年友好大交流」というイベントが開催された。中国政府は初回約五百人、二回目は八百人
の日本人青年を招待した85。 
そのような情勢の中、一九六五年に『不屈の人びと』は上演された。以降、日本国内での
『不屈の人びと』に関する動きを、時系列に沿って追ってみよう。 
六三年、新日本出版社から、映画の原作である小説『紅岩』が邦訳出版された86。発売後
一年間で一六刷まで版を重ね、数十万部刊行されたという87。六五年村山知義が同作を新劇
に脚色88し、東京芸術座で上演、その後全国を巡回、合計で二万人の観客を動員したという
89。佐藤忠男はその公演の様子について、次のように証言している。 
 
舞台で「毛沢東同志は……」などというセリフが語られるだけで、客席の民青の若者た
ちがどっと拍手するといったような受けかたをしていると聞いた90。 
 
「朝日新聞」（一九六五年一一月一二日夕刊）も「『紅岩』を東京芸術座が上演――中国
の革命文学 村山知義が劇化」というタイトルの記事を掲載し、あらすじ、村山が同作を脚
色するまでの経緯、出演陣を紹介している。 
その後も同紙は一九九三年まで、断続的に『紅岩』の紹介記事を掲載した。例えば、六七
年三月一五日の朝刊において、「小説『紅岩』の作者殺される？――重慶の反動派に」とい
う記事を掲載し、北京の町に貼られている壁新聞の「小説“紅岩”の作者羅広斌同志が西南
                                                     
82同上注。 
83楊益言「江青はなぜ『紅岩』を圧殺したのか」（松井俊子訳、『中国研究月報』一九七八
年四月号掲載）を参照。  
84前掲書『日中友好運動五十年』一七四～一七五頁。 
85同上注、一八九頁。  
86羅広斌・楊益言著、三好一訳。また、一九七〇年河出書房新社から立間祥介訳が刊行さ
れ、七八年講談社から三好一訳が再刊された。 
87講談社版『紅岩』と岩崎旭「中国映画の旅（上）」（『映画評論』一九六六年二月号）を参
照。  
88脚本は『村山知義戯曲集』下巻（新日本出版社、一九七一年）に収録されている。  
89「日本と中国」一九六六年三月一日刊。 
90『映画評論』一九六六年三月号、四八頁。  
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地区の重慶の反動派によって殺害された」という見出しについて報じている。七七年九月一
五日の朝刊には「小説『紅岩』を近く復刊」の記事が掲載され、九三年九月二一日の夕刊で
は「小説『紅岩』に新たな作者判明」と報じ、「小説『紅岩』は六〇年代初頭の中国で七百
万部を売り、日本でも翻訳がベストセラーとなった作品である」と紹介している。       
また、日本人による『紅岩』への評論は、六〇年代に九篇、七〇年代に二篇発表されてい
る。 
そして映画が製作された六五年、松竹の監督である中村登、映画評論家の岩崎旭など映画
界の七人の人物が五月に「訪中日本映画人代表団」として中国を訪問し、翌年中国映画人代
表団が日中文化交流協会の招きで日本を訪問した91。岩崎は訪中の体験を、六六年二月から
七月、『映画評論』に七回に亘って「中国映画の旅」というタイトルで連載した。その中に
「『江姐』（『不屈の人びと』の公開前の題名）に感動する」という一節があり、彼ら一同が
特別上映された未完成の同作を鑑賞し、懇談会で意見を交わしたことを次のように記録し
ている。 
 
 私たちは無条件に『江姐』に頭をさげ、これで完全だと考えました。が、中国側はこの
出来にはまだ不満で、どうしてももう一度改訂をするのだといいます。私たちは意見の交
換をしました。その討論は期せずして、いや当然のこととして、日中両国の映画の作り方、
映画の理論のちがいに深くかかわる大きなテーマに発展していきました。 
 
岩崎によると、作中のある場面について、電影局内部で意見が別れていると聞かされたと
いう。その場面とは、江姐の夫が亡くなった折に、「革命同志」である年配の女性が江姐の
肩を抱いて、「泣くがいい、泣きたいだけお泣き」と慰め、江姐は涙をこぼすというシーン
である。岩崎は「私たち訪中日本映画人一行はみんなここで泣いてしまった」が、中国側で
はこのシーンについて「江姐は長い闘争を経て鍛えられた革命家である。鋼鉄の心をもって
人民に奉仕する誓いをたてた女性である。その彼女がこのような場面で女々しい涙を見せ
るということはありえないのではないか、リアルでないのではないか」という見方を示す者
もいたという。 
それに対して、岩崎が次のように続けている。 
 
 あのシーンは、できることなら、あのまま変えないでほしいです、と私たちは異口同
音にいいました。（中略）いかに鉄石のごとき堅固な革命烈士といえども、毅然として
一滴の涙も見せないような女性にたいしては、同感もできませんし、現実感もわいてこ
ないのです。ついていけないという感じです。中国で改訂されることについては内政干
渉（笑）ですから何もいいませんが、日本にはどうぞこのままの形を日本版ということ
                                                     
91「朝日新聞」一九六六年四月二〇日朝刊。  
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で送って下さい、日本人は凡人が好きなので（笑）92。 
 
 この場で結論は出なかったようだが、結果的には日本人たちの意見が受け入れられた。中
国で『烈火中永生』という題名に変えて公開されたとき、該当の場面もカットされずに上映
された。前述したように、のちに江青から非難を受けた際、この日本映画人代表団からの高
い評価が製作者の自信を支えたことが、中国の資料に記載されている93。 
  
第二節 日本における『不屈の人びと』の上映及び受容 
 
             
（図 4 処刑される直前の許雲峰と江姐、出典：
http://cimg.163.com/movie/0202/27/27lie.jpg） 
 
一九六六年一月一五日、東京の読売ホールで映画『不屈の人びと』がロードショー上映
され、月刊『シナリオ』同年二月号に完全版のシナリオを掲載した。日中友好協会発行の
新聞「日本と中国」は四ヵ月に亘って、一号も欠かさずその動向を伝えた。まず、映画公
開半月前の一月一日に、次のような記事が掲載された。 
 
新しい中国映画に学ぶもの――「不屈の人びと」「家庭問題」など（映画評論家山田和
夫） 
  一月十五日から東京で公開される『不屈の人びと』は、単に数十万の日本人民を感動
させた革命文学の映画化であるだけでなく、中国映画の歴史でも画期的な意義をもち、
                                                     
92「中国映画の旅（上）」、『映画評論』、新映画、一九六六年二月号、二五頁。 
93前掲「电影《烈火中永生》诞生记」。  
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今日の世界映画の最高水準をいく傑作です。（中略）映画が何よりも私たちの心をとら
え、胸を打つのは、命をかけて正義のためにたたかう人間はぜったい不敗であるとい
う、すばらしい確信である。 
 
 続いて、一月二一日に「一五日から東京読売ホールで『不屈の人びと』いよいよ公開」
という記事が掲載された。「連日満員」、東京で一ヵ月間上映した後「六大都市へ上映を
引き継ぐ」と紹介したうえで、次のように述べている。 
 
ロードショー公開を前に十ニ月に特別の試写会が九回組まれ記者、映画人、学者、
作家、活動家と広範な人が鑑賞しましたが、感動の涙をうかべている人がたくさんい
ました。 
（中略）御茶ノ水大学の周郷博教授（引用者注 お茶の水女子大学の誤りであろ
う）は「むかし『シナ』と軽蔑していた人たち、日本の武士道を強調していたような
人にも大いに見てほしいものです。新しい人間の生き方といったものを教えられまし
た。この映画はかねて共産党をヒボウする人でさえ、感動させずにはおかないでしょ
う、とにかくすばらしい映画です」との感想を語っていました。 
  
 そして、二月一日には「『不屈の人びと』好調のすべりだし「チョンリマ」94凌ぐ人
気」と観客動員が好調であることを取り上げ、「各民主団体、政党の末端組織でもかつて
ない規模でとりくまれ社会党でもさる一月一三日の中央執行委員会で正式に推薦を決定、
総評の教宣部も推薦を決定しました」と記載している。三月一日には「映画『不屈の人び
と』大成功――四週間で九万四千人の観客」という記事、及び東京芸術座の新劇「紅岩」
で許雲峰を演じた俳優小川孝による寄稿「特務との余裕ある対決の場面に感心――映画
『不屈の人びと』をみて」が掲載されている。小川は「演出水華氏の適格（ママ）な描写
と適役を得た各演技者の情熱にまったく圧倒され、崇高な感動をおぼえた」と自身の演劇
経験に基づいて演出や演技について詳細な感想を述べた。 
三月二一日、「わたしと中国」という特集欄において、映画監督中村登の寄稿「中国で
みた日本文化の源流」が掲載された。中村はその中で、上述した「訪中日本映画人代表
団」のメンバーとして中国を訪問する際鑑賞した『不屈の人びと』に言及し、次のように
述べている。 
 
日本にくらべ、技術的な遅れがありますが、日本みたいに粗製乱造ということはあり
ませんし、映画人口もぐんぐんふえているので、大きく発展するでしょうね。 
 
                                                     
94映画『チョンリマ（千里馬）―社会主義朝鮮の記録』、ぬやまひろし（西沢隆二）一九六
四年製作。  
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 岩崎の「終始感動しっぱなし」「（未完成版なのに）もうすっかり完全なしかも傑作」
95という手放しの賞賛とは異なり、中村は現役の映画監督という立場から技術の遅れを指
摘している。 
「朝日新聞」一九六六年一月二八日の夕刊に「歴史の動きをたくみに再現――中国内戦
を描く『不屈の人びと』」という記事が掲載され、次のように述べている。 
  
中国映画には日ごろふれる機会が少ないが、あの歴史的な中国革命に、中国の映画人
がどのような表現を与えているかは知りたいところだ。この映画はそのひとつの回答。
中国映画が世界のおもな映画産業国と変わらない高い水準を持つことを教えた、すぐれ
た歴史映画である。 
 
続いて物語を紹介し、演出について好意的に述べ、「革命のために自己を犠牲にするこ
とを悔いない、完成された共産主義的な人間像だ。こうした人間像にはさまざまな判断が
あろうが、この映画では、革命とはこうした人びとによっておし進められるものだろうと
納得させる、生き生きとした実在感がある」と綴り、最後に「演出は『白毛女』の水準
（後略）」だと付け加えた。この論評は、中華人民共和国の建国から十六年が経過して
も、中国では「白毛女」に代表される人民映画しか製作されていないこと、ゆえに日本人
も当時の中国映画を「白毛女」のイメージに基づいて鑑賞していることを示唆する内容に
なっていると言えよう。 
一方、佐藤忠男は「革命講談的な弱味――『不屈な人びと』について」で下記のように述
べている。『不屈な人びと』の監督である水華は『白毛女』の複数の監督の一人でもあるた
め、『白毛女』についての言及もある。 
 
  『不屈の人びと』はこれ（引用者注：一九五〇年の『白毛女』公開）から十数年後の作
品になるわけだが、さすがに、語り口はうまくなっており、『白毛女』に見られた稚拙さ
の印象はもはやない。といって、とくべつに見事な演出が見られるわけでもないが、スケ
ールの大きな物語りを、分かりやすく、あきさせず、ゆうゆうと展開している。 
  
続いて、処刑直前のヒロインを「カメラは低いポジションから讃仰するかのように仰ぎ見
る」点について、「中国革命の中には、たしかにこういう英雄的指導者がたくさん存在した
にちがいないし、彼らは深く尊敬するに価すると思う。しかし、党の中で高い地位を占める
人物は、人格もまた当然立派であり、その思想と行動と人格のすべてが讃美されなければな
らないといった描きかたになっているところに、若干の違和感を感じないでもない」と述べ、
対照的に裏切り者になる共産党員は「元来が軽薄でダメな奴で、行動すれば失策ばかりおか
                                                     
95同注 91、二一頁。  
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すものにきまっているのかどうか。そのへんも、ただなんとなく雄壮活発な革命講談として
見ている限りではとくに問題にはならないが、革命と人間、といったことを考えれば気にな
るところである」と指摘している。 
最後に、主人公とヒロインが収監された獄中に、精神に異常をきたした唖者のふりをして
いる老人が、外部との連絡役を務め、政治犯を十数年に亘って支えていた描写に注目し、「こ
の人物の設定が『白毛女』の女主人公と共通の発想によっているのは興味をひかれるところ
である。（中略）白毛女からこのニセ気違いの共産党員につながるイメージは、中国人の抵
抗精神の中では、われわれの想像以上に深いリアリティをもつのかもしれない」96と綴った。 
 芸術面に対しては不満があっても、映画のテーマとなっている中国の革命精神に対して
は好意的であるという、日本の評論の論調は、『白毛女』から継続して見られる傾向である。 
 石子順は「中国映画・日本上映史（一九五三～一九六六）」で次のように『不屈の人び
と』日本で上映当時の状況を回顧している。 
 
ロード-ショー初日は成人の日であったため、成人式をおえた若者たちが押しかけた
という。さらに、「二日で入場者数一万人を突破した。シナリオ付パンフレットが飛ぶ
ように売れた。（中略）一月二〇日で六万、月末で八万、一〇万人目ざして二月一四日
まで上映が日延べになるという、中国映画の日本上映はじまって以来の記録をつくっ
た。 
 
さらに、「趙丹、于藍という名優の共演で息づまる緊迫感のなかに人間の強さ、生命の
尊さがうたいあげられていく。（中略）『不屈の人びと』は建国以来一七年の中国映画の
一つの頂点を示す作品で、これまで日本で公開されてきた各国のリアリズム映画と比肩で
きるような高い完成度だった。映画としてのおもしろさと訴求力とが一つとなってたたか
う愛情を描いて深い感動を呼んだのである」と述べ、以下三人のコメントも紹介してい
る。 
 
高峰秀子：趙丹の演技はすばらしい。この映画は、演技者、演出、撮影…スタッフたちの
熱意が迫力となって表現されている。 
松田解子：無限の感動をおぼえて帰りました 
周郷博：プロパガンダ以上のもの「礼」を感じた。こんな映画がみられるとは！ 
 
以上のように、『不屈の人びと』は『白毛女』同様に日本で大ヒットし、また高い評価を
受けた作品であった。ではなぜ、これほどの観客動員を得ることができたのか。 
その理由の一つとして、革新思想に共感を示した学生の注目を得たことが考えられる。こ
                                                     
96前掲『映画評論』一九六六年三月号、四八頁。  
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れは、先に挙げた「舞台で『毛沢東同志は……』などというセリフが語られるだけで、客席
の民青の若者たちがどっと拍手するといったような受けかたをしていると聞いた」（佐藤忠
男）、「ロード-ショー初日は成人の日であったため、成人式をおえた若者たちが押しかけた
という」（石子順）といった証言からの推測であるが、当時は革新政党を支持する学生の絶
対数がかなりの数にのぼったのである。『不屈の人びと』上映の二年前、一九六三年に東大
生一一一三名に対して行われた調査では、保守政党（自民党、民主社会党）支持は、一年生
では二五％、二年生以上は一〇％台であり、革新政党（社会党、共産党、新左翼）支持は、
三二～六四％である。京大生の場合も、革新政党の支持は東大生とほぼ同じ三六～六四％で
あった。なお、国民一般の保守政党支持は五五％、革新政党支持は三六％であり、大学生、
特に国立名門大学生が革新思想に共感を抱いていたことが窺える97。 
なお、「白毛女」が日本で上映されたのは一九五二年であるが、翌年の一九五三年に行わ
れた調査では、東大生の五九％、早大生の五一％が革新政党支持であった98。 
このような学生たちを含め、この映画の中心的観客層を成したのは、革新思想に共感する
人たちではないかと考える。そうした人びとが、「革命のために自己を犠牲にすることを悔
いない、完成された共産主義的な人間像」に、佐藤忠男のように若干の違和感を覚えたにせ
よ、映画作品としての感動を享受したのではないだろうか。『白毛女』においては、製作者
の意図はともかく、表層的なテーマになっているのは自らを虐げた地主への復讐であるが、
『不屈の人びと』は直截的に共産主義革命のための闘争が描かれている。革新思想に共感す
る日本人たちは、『不屈の人びと』で描かれた、自らの強い意志で純粋に革命を遂行しよう
とする「英雄的指導者」たちの「立派な」人格（佐藤）に、これぞ理想の中国人像だとの思
いを強くしたのではないかと考える。 
その後前述の通り、文化大革命（一九六六～七六）の十年においては芸術作品としての映
画は製作されず、十数本のプロパガンダ映画や記録映画が日本で上映されたが、『白毛女』
や『不屈の人びと』ほど注目されることはなかった。 
 
第三節 「第五世代」の登場及び日本における反応 
     
 一九七六年、毛沢東が死去し、江青ら四人組が逮捕された。一九七八年に北京で開催さ
れた中国共産党第十一期三中全会で、文化大革命の終焉が宣告された。そして、鄧小平に
よる改革開放体制が始まり、中国は大きな転換期を迎えた。 
一九七九年になると、文革による十年間の停滞期からの回復が図られ、文芸界で創作ブ
ームが起こり、「傷痕小説・電影」をはじめ、文革による社会のダメージを描写する作品
が頻出した。この点について、雑誌『中国 21』二〇〇一年四月号の「現代中国映画研究」
の特集に掲載された「中国映画の歩み」（編集部執筆）は次のように語っている。 
                                                     
97竹内洋『革新幻想の戦後史』、中央公論新社、二〇一一年、Ⅴ頁。  
98同上、一一六頁。  
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七九年雑誌『電影芸術』のなかで張暖忻と李陀が発表した「論電影語言的現代化」
（映画言語の現代化論）は、第四世代監督による新しい映画づくりを象徴する宣言とな
り、同時に第三世代監督も製作活動を再開した。映画ジャンルにおいては初期の「傷痕
電影」に始まり、様々なヒューマンドラマが製作されるに至り、中国映画は「芸術電
影」の道を大きく切り開き、八〇年代前半に第三世代・第四世代監督による「新時期電
影」が起こったのである。 
 
 刈間文俊は第五世代の登場を、中国当時の社会環境から次のように分析している。 
 
  「失われた世代」である彼らは、同時に自ら思索をめぐらす「考える世代」でもある
のだ。彼らはまずモダニズムの色濃い詩人群として詩壇に登場し、論争を引き起こ
す。それは、陳凱歌たちがまだ電影学院に在学中の一九七九年ごろから、文壇をにぎ
わすようになった。そしてこの中国文芸界全体を洗う新しい波は、一九八四年に入り
陳凱歌らがメガホンを取るようになるや、とうとう映画の世界にも及んできたのであ
る。 
 
「第五世代」の多くは文革後第一期生として当時中国唯一の映画人を育成する名門大学
に入学し、改革開放政策が推し進められた八二年に卒業した。中国映画の新しい担い手とし
て期待された第五世代の目標は、上の世代の映画人を「超越」99することであった。彼らは
意識して従来のドラマ性を生むための伝統的な表現形式を打破しようとしている。つまり、
『白毛女』や『不屈の人びと』のようなプロパガンダ映画から脱却し、芸術作品としての映
画製作を志向するようになった。 
「文化大革命という時代の産物だ」と自称する陳凱歌はのち『私の紅衛兵時代――ある映
画監督の青春』100という自伝を出版するが、かつて「毛沢東の子ども」であった彼は『黄』
のメガホンを執ったことについて、「一種の歴史的な必然性があったと言ってもいい。もし、
あの映画に何らかの価値があるとすれば、それはかつて正統的な共産主義教育を受けた青
年たちが、自分たちの社会的な幻想が砕かれた後で、それまでの自分と世界をどう見つめな
おしたかを描いたことだ」と述べている。 
『黄』は一九三九年春、革命軍の根拠地延安から顧青という一人の八路軍兵士が民謡を収
集するため陝西省北部の寒村にやって来たところから始まる。この村は外部の世界と完全
に隔離した状態にあり、村人は少女売買婚や雨乞いなど昔からの伝統に束縛されながら、過
酷な自然環境の中で生活している。顧青は父親、少女翠巧、弟憨憨の三人暮らしの窰洞に宿
を借りる。翠巧は顧青から延安の様子を教えられ、憧憬の念を抱く。そして、顧青が帰る際、
                                                     
99『青年電影手冊』第六輯、中信出版社、二〇一四年、六〇頁 。 
100刈間文俊訳、講談社、一九九〇年。  
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翠巧は「自分も延安に連れて行ってほしい」と請う。顧青は党組織の許可がないから勝手な
ことはできないと言い、今度許可を取って必ず迎えに来ると約束して去っていく。しかし、
顧青が迎えに来る前に、翠巧は売買婚で遠い村に嫁ぐことになっていた。結婚初夜に逃げ出
した翠巧は実家に寄って、弟に「延安に行く」と告げて、黄河へ一人舟を漕ぎ出す。小船は
間もなく翠巧の歌声と共に黄河の濁流に呑み込まれていく。 
         
 （図 5 顧青に延安への同行を願う翠巧 出典：シネマスクエアマガジン『黄色い大地』） 
 
あらすじだけを追えば平板なストーリーであるように思えるが、素朴な善悪の価値観か
らの脱却、「壮大な雨乞いのシーン」などの描写や、ズームを全く使わないといった独特な
構図などが斬新であり、中国映画人の中で論争を巻き起こした。 
もともと撮影所から与えられたシナリオ101は、民謡を集めに来た八路軍の文芸兵が、因習
的な売買婚の悲劇に見舞われた村の娘と恋に落ち、最後に彼女を革命の道に導くという話
である102。いわゆるパターン化されたメロドラマである。年功序列制度の映画界で若手であ
る自分に与えられた折角のチャンスを前に、陳凱歌は「このような（中国映画において）山
ほど撮られている話から何か斬新なものを作り出せる」だろうかと頭を絞った。そしてロケ
地の陝西省を視察したとき、「天の広さと地の厚み」103に圧倒され、「この土を撮ろう」104と
意気込んで『黄』の撮影に取り組んだ。 
製作後に電影局で審査を受けた際、そのリアルな映像表現と詩的な叙述手法が問題視さ
れ、大陸での公開が認められなかったのだが、八五年に香港の映画祭に出品され、好評を博
したことで、国内での上映許可を得ることとなった105。そして同年中国大陸の「金鶏賞」最
                                                     
101柯藍の散文「深谷回声」から脚色したもの。  
102前掲書『北京電影学院物語』、二〇九頁。シネマスクエアマガジン四三号『黄色い大
地』、シネマスクエアとうきゅう、一九八六年。 
103同上注、十頁。 
104張芸謀「“就拍这塊土”――『黄土地』撮影体会」、『電影芸術』一九八五年第五期、五五
頁。 
105李爾葳『璀璨的風景線』、山東画報出版社、一九九八年、二五七頁。  
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優秀撮影賞及びロカルノ映画祭の銀賞を獲得した。 
公開当時、中国国内の保守的な層から批判の意見も出ていたが、後に再評価され、建国後
の中国映画史において不動の位置を占めている。なお、八七年三月に行われた中国映画時報
主催の読者投票により、文革後十年の優秀映画を選ぶ「新時期十年映画賞」で処女監督賞を
受賞するなど、映画ファンの間でも高い評価を得ている。戴錦華は『中国映画のジェンダ ・ー
ポリティクス――ポスト冷戦時代の文化政治』の中で次のように述べている。 
  
  第五世代の衝撃的デビューは、中国映画史上突出した映画芸術の高みを示しただけで
なく、筆者の考えでは、自己憐憫でない自省的な主体の目差しと、多重の内部的追放に正
面から向き合う主体の語りと苦境における勇気を具現化した。これは八〇年代全体の中
国文化を見渡しても、他にはほとんど見られぬことである。陳凱歌のこの時期の映画、と
りわけ代表的作品『黄色い大地』がこの孤峰の突出した高さをよく示している。 
 
 
  （図 6 左：翠巧の弟の羊飼いを手伝いする顧青 右：雨乞い 出典：同上） 
 
では、日本での反応は如何なるものであったか。序章で述べたように、東光徳間が七七
年から主催している「中国映画祭」が日本に中国映画を紹介していたが、中国映画に対す
る日本人観客の関心はまだ希薄なもので、観客はまばらなものであった。しかし、八〇年
代の第五世代によるニューウェーブの登場に伴い、その状況は一転した。その嚆矢となっ
たのが、陳凱歌の『黄色い大地』であった106。大学院生時代から上述の中国映画祭に通い
始めた中国文学研究者である藤井省三は、「『黄色い大地』が登場して、日本の映画ファン
に衝撃を与えたのだ。この年（八五年――筆者注）から中国映画祭は中国に関心を持つ人
ばかりでなく、広く映画ファンの注目を集めるようになった」と指摘し、自らの経験を次
のように語っている。 
  
                                                     
106『黄色い大地』より少し先の段階で第五世代の登場を示す作品『一人と八人』（『一個和
八個』）が製作されたが、日本軍描写に関する問題で検閲に掛かり、公開が遅れていた。  
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  文芸座のあの狭く薄暗いロビーでは、そこここで友人・知人同士が輪となり口角沫を
飛ばして感想を語り合っていた。私などはそれでも物足りなくて、駅前の赤提灯に場を
変えて映画談義の続きをしたものだ107。 
 
 また、同じ中国文学者の白井啓介は次のように語っている。 
 
  刈間（文俊）くんと一緒に東京での試写を観て、その晩は、ふたりで祝杯をあげた。
中国映画を観てきてよかったなと。そのくらい衝撃的で、うち震えました108。 
 
 一部の中国（文学）に関心を持つ日本人にとって、中国映画を共に鑑賞し、議論を交わ 
すことは、他者と中国に関する話題を共有する貴重な機会となった。 
そして当時は中国文化、中国大陸への興味が一般に広く喚起された時代でもあった。日 
中平和友好条約締結から二年後、ＮＨＫ特集ドキュメンタリー日中合作『シルクロード絲
綢之路』が一九八〇年四月から一年間に亘って放送され、「シルクロードブーム」と呼ば
れるほどの反響を呼んだ。その後、一九八六年四月から一年間、同じくＮＨＫで特集ドキ
ュメンタリー『大黄河』が放送され、さらにほぼ同時期の一九八五年末、関西テレビも   
『大黄河紀行』を製作放送した。同番組のレポーターを務めた作家・小松左京はその旅行
記を「サンケイ新聞」で連載し、後に『黄河―中国文明の旅』109という一冊の著書にまと
めた。 
『黄』はこのように中国文化、さらには中国大陸そのものに対する興味が広く喚起され
ていた時期に日本で公開された。故に、前述した中国に関する知的なコミュニケーション
を生み出す媒介として果たした役割も、小さくなかったと思われる。 
 このような時代背景と作品自身の革新性によって、『黄色い大地』は幅広い層から注目
を得ることになった。「『黄色い大地』から中国映画を見るようになった」「『黄色い大
地』の登場に強い衝撃を受けた」と語る日本人の映画ファンや映画関係者はかなり存在し
ている。例えば、「中国映画、香港映画のいまそしてこれから」という座談会に出席した
宇田川幸洋（映画評論家）と定井勇二（ビターズ・エンド代表）はそれぞれ次のように証
言している。 
 
 定井：私が大学に入ったのが八五年。その頃から、とにかくいろんな国の映画を手当た
り次第観てた。中国映画としては、『黄色い大地』あたりを一番最初に観ている   
                                                     
107藤井省三『中国映画―-百年を描く、百年を読む』、岩波書店、二〇〇二年、ⅶ～ⅷ頁。 
108刈間文俊・白井啓介・森繁（座談会）「中国映画祭二〇年をふりかえる」、「中国映画祭九
六」パンフレット、東光徳間事業部、一九九六年、一七頁。 
109徳間書店、一九八六年。  
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と思うんです。その時に、中国映画と意識しないで、映画として強烈な印象を
受けました。 
宇田川：センチメンタルな表現に長けた、第四世代の『北京の思い出』や『人、中年に 
到る』などを観てた僕らは、やはり『黄色い大地』の登場に強い衝撃を受けま
したね。「語りもの」ではなく、作家の個性が前面に押し出された、映像で勝
負していくタイプの映画ですからね。スタイルがまったく違うわけですから
110。 
 
『[証言]日中映画興亡史』中の一章「第五世代の衝撃」において、欧米映画の評論家であ
る暉峻創三は「欧米の映画を見ていたときは東アジアから優れた映画が生まれるなんて思
ってもいなかった。それは根拠のない先入観なのですが、その先入観ゆえに八〇年代半ばか
ら出現し始めたアジアの新しい作家による作品に出会って自己否定されたような衝撃を受
けた」111と述べている。また、インターネット上のレビューにも、類似の内容のものが散見
される112。 
『黄』の具体的な魅力については、「カメラワークの斬新さ」「断絶した戦前の上海映
画の高いレベルに戻った」「大胆な構図」「中国の現実へのまなざし」などが挙げられて
いる。佐藤忠男は「中国映画の新しい波」の中で「第五世代」の初期作品について、次の
ように述べている。 
  
中国映画には一般に、結論や教訓を単純に性急に求めすぎる傾向があり、そのため
に現実の複雑さを豊かに写し出し損ねていることがしばしばあるように思われる。その
点、「黄色い大地」や「青春祭」は、結論をすぐ出すより、自分にとって理解し難い異
なった文化の中に何か素晴らしいものがあることを見出し、それを理解しようという態
度そのものを尊重し、いわく言い難い心の交流そのものを丁寧に写し出そうとするとこ
ろが、たいへん新しい貴重なものであるように思われる。映像に凝っているのも、単な
るエキゾチズム（異国趣味）ではなく、言葉になりにくい感情を大事にしているところ
からくるものであろう。113。 
 
『白毛女』や『不屈の人びと』などのプロパガンダ映画の時代から中国映画を鑑賞・批評
                                                     
110『中国映画の全貌二〇〇〇』、徳間書店、一九九九年、一四～一五頁。  
111植草信和、坂口英明、玉腰辰己編著、蒼蒼社、二〇一三年、一八八頁。  
112http://www.allcinema.net/prog/show_c.php?num_c=5144#2（シリウス二〇〇一年一〇月 
投稿）http://www.magazine9.jp/rev/080521/080521.php（芳地隆之二〇〇八年五月投稿） 
なお、本論が引用したネットレビューは全て二〇一七年四月二五日に確認したものである。 
113『月刊総評』一九八五年一二月号、六七～六九頁。  
46 
 
し続けた映画批評家にとっても、『黄』はそれまでの中国映画とは一線を画す作品であった
ことが窺える。 
さらに、四方田犬彦は刈間文俊との対談において、「中国映画の時代がやってきた」とい
う説を立てながら、自分が中国映画に積極的な関心を持ち始めた理由を二つ挙げている。一
つ目は世界の映画史から見ると、「どんな国も、なぜか回り持ちで十年間ぐらいはトップラ
ンナーのなかにいる」ことである。三〇年代はハリウッドと日本映画、五〇年代は日本とイ
タリア、六〇年代はフランスのヌーヴェル・ヴァーグ、それから西ドイツというように「映
画というのは不思議に、革命とか敗戦といった政治的動乱によって以前の規範がひと通り
崩壊した直後に新しいものがどんどん出現する」。故に「文革を経た後の中国映画がこれか
ら重要になる」のだと述べ、「映画批評家として、そういう世代の興奮なり集団的な興奮が、
いま世界で一番あるところに立ち会っておきたい」だと抱負を語っている。そして、二つ目
の理由について、次のように述べている。 
 
 （前略）近代化とか西洋化――つまり彼らのいう現代化ですね――といった言葉を積極
的に標榜する国の映画というものを、映画史のある種のピークを過ぎてしまった側にい
る日本人が見ることによって、逆に相互の状況の違いみたいなものが分かるんじゃない
かということなんです。そのへんのところは、文学も含めてもっと大きな意味でのポスト
モダンの問題を理解するときに、中国は非常に面白い例を提出してくれるんじゃないか
114。 
 
この言葉は映画批評家、広範的に言えば中国研究者、さらには中国に関心を持つ日本の文
化人らにとっての中国映画が持つ意味を鋭く指摘しており、日本における中国映画の受容
を考察する際の重要な参考になるものと思われる。しかし、それは一般の観客・映画ファン
の視点と一致しているとは限らない。本論文は両者の異同にも注目しつつ考察を進めてい
く。 
以上、本節では『黄』の革新性が日本人に残した印象について、時代背景も含めて叙述し
たが、次節ではさらに考察をすすめ、日本人が『黄』からどのような中国（人）像を読み取
ったかについて取り上げる。 
 
第四節 日本における『黄』に関する論評 
 
『黄』によって日本人がどのような中国人像を得たかを考察するために、まず日本人は同
作が投げかけている「問い」をどのように捉えているのかについて整理してみたい。 
佐藤忠男は、「厳粛さと温もり、映画的感銘の純粋さ」の中で次のように述べている。 
                                                     
114刈間文俊・四方田犬彦「ビロードの監獄の外へ――激動の時代の映画・文学・政治」、
『ユリイカ』一九八九年十月号、二四〇頁。  
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（図 7 黄河流域 出典：同上） 
 
この映画は、戦争とも革
命とも、殆ど縁がないかの
ような、古くからの根ぶか
い因習にとらわれた奥地
の貧しい中国農民の生活
を描いている。（中略）こ
の広大な大地に根を下ろ
している人々の生活や意
識は容易に変らない彼ら
には彼らの生き方の流儀
がある。ただ、因習に縛られている彼らの生活の内側からでも、その因習をのり超えよう
とするこの少女のような力は繰り返し芽生えてはくるであろうし、それを深い敬意をも
って見守ろうではないか115。 
 
また、「朝日新聞」一九八六年七月二三日夕刊の「めざましい映像感覚」という記事は、
次のように述べている。 
 
これは、悲恋物語でも、農村哀史でもない。といって、革命へのメッセージでもないし、
青年が無力だったからといって政治への懐疑をうたったものでもあるまい。映画の主題
はもっと深いところにあるように思える。陳監督は、中国文明の古里とそこに生きる人間
の営みに、悠久の時間と空間を見ている。そして、少女の悲哀を共有せずに近代中国は語
れない、そうつぶやいているように思えるのだが。 
 
同紙の同年八月一日夕刊に映画監督大島渚の寄稿「党へ届かぬ民衆の心――解放の願い 
画面に定着」が掲載された。大島は売買婚の運命を免れない少女翠巧に注目し、組織のルー
ルで顧青と共にすぐ延安に向かうことが許されなかった際に、「では、決まりを変えてよ」
と訴えた少女の言葉に「悲痛な感動が私の胸を貫いた」と述べた。そして、「ああ、この世
がはじまって以来いかに数多くの女性がこの言葉を発してきたことか。いかに数多くのし
いたげられ追いつめられた人間がこの言葉を発してきたことか」と、因習の犠牲になる女性
への同情を示している。 
さらに、大島は「民衆のねがいは必ずしも党にとどかぬのである。そして兵士や党はその
                                                     
115前掲シネマスクエアマガジン『黄色い大地』、十二頁。  
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とどかぬという事実を知らないのである。（中略）だからといって陳凱歌はこの映画でたと
えば党官僚批判というようなさかしらなことをやろうとしているのではない。彼は中国の
民衆の運命をみつめ、彼らの解放へのねがいを画面に定着した」と述べている。 
また、文化人類学者西澤治彦は観衆が容易に共感を覚えるのは「共産党は本当に万民を救
ったのか？ 農民の信仰する龍神の地位に代わり得たのであろうか？」という問いがテー
マになっている故と指摘したうえ、次のように論を展開している。 
 
しかし、党に疑問を呈するだけであったならば、『黄色い大地』はこれほどの余韻や深
みを持つことはなかったであろう。（中略）しかもその批判的精神は、党のみならず、当
時の農民らにも向けられている。この姿勢の背後にあるものをくみ取るならば、ただ党を
批判するというのではなく、さらに進んで、誰かが救う、あるいは誰かに救われる、とい
う関係そのものを問い直しているように、私には思えてならない。若い監督らにとって、
過去の過ちはすでに過ぎ去ったことであり、彼らの視線はあくまで現在に向けられてい
るのである。このように、『黄色い大地』の主題は極めて挑戦的であり、思索性に富んだ
ものとなっている116。 
 
映画評論家の四方田犬彦は『電影風雲』において、鑑賞直後の感想として「監督が真に問
いかけてみたいのは卑小な人間界をとり囲む、際限のない宇宙のもつ「物質的な想像力」（バ
シュラール）であり、両者の神秘的な交感である」と述べたうえ、「中国伝来の勧善懲悪説」
を素朴に応用した『白毛女』と比較し、「『黄土地』では歴史や階級闘争といった巨大な観
念は、最終的な結論であることをやめる。（中略）現代中国におけるイデオロギー闘争の次
元にこのフィルムの意義を限定してしまうならば、陳凱歌の真の意図を見落としてしまう
ことになるだろう。『黄土地』を丁寧に見直してみると、歴史的な表層の背後に深い哲学的
思考が横たわっていて、その後の彼の作品を根拠づける原点となっていることが判明する」
117と述べている。 
映画評論家の小野耕世は婚礼の色である赤色と民謡の調べが印象的だと言い、「役者では 
なく現地の人びとが集められたのであろう村の人たちの、苦渋に満ちた表情、その顔の集体
が、非常に説得力をもって迫ってくるのだった」118と述べている。 
 藤井省三は「苦しい人生を或いはわが運命として甘受し、あるいは一身を賭してあらが
う農民の存在」に注目し、この映画を「中国の現実へのまなざし」、「大地に根付いた哲
学」だと評価を与えている119。 
                                                     
116『中国映画の文化人類学』、風響社、一九九九年、四三～四四頁。  
117白水社、一九九三年、三二四～三二五頁。 
118前掲シネマスクエアマガジン『黄色い大地』、一五頁 。 
119「黄色い大地へのまなざし――陳凱歌の新作映画をめぐって」、『ユリイカ』一九九二年
十月号、二五一頁。 
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 以上の論評において、『黄』は政治性、プロパガンダ色からの脱却を果たし、さらに根源
的な人間の生き方を問おうとしている点が評価されているといえよう。しかも、佐藤忠男の
言葉を借りて言えば、「単純にイデオロギーからの逃走」ではなく、「イデオロギーと真正
面から対峙」120することで、イデオロギーの相対化に成功したと言える。映画公開当時、中
国国内では賛否両論が巻き起こり、「中国の立ちおくれている風俗や後進性の暴露だ」121と
いった批判があったが、日本では「因習と女性」「大地に根差す哲学」など、より普遍的な
テーマで同作を捉えていることがわかる。 
 一方エッセイストの中原永は「陝西省北部の寒村の風景を、個的人間を峻拒するかのよう
に捉えていく。（中略）『黄色い大地』は静寂さにこだわり続けた映画だ。人間の匂いのし
ない、簡潔な風景がつみ重ねられていく。その中で人々は、遠景に遠ざかっていくばかりで
ある。（中略）映画は延安の兵士たちの勇壮な群舞に象徴されるように、政治性、共産主義
の重要性を静かに強調しているが、それよりこの映画はむしろ「映画」であることの素晴ら
しさを喚起させてくれる」122と人間社会以外の風景の描写に注目し、映像の素晴らしさを強
調したうえで、「政治性、共産主義」との関連性を読み取っている。つまり、映像表現以外
は従来の中国映画の枠から脱却していないと見ている。 
 シナリオ作家である八住利雄も日中映画シンポジウム＜特別座談会＞123において、同じ視
点から次のように発言している。 
 
  僕たちはこれを中国映画として、社会主義制度の国の映画として見ているわけでね、八 
路軍の兵士が黄大地の僻地までやって来て、土地の古い歌を集めますね、僕たちはこの映
画に何んの予備知識もないから、あの兵士はあの貧しい村の組織者であると思って初め
から見ているわけ。(中略)中国映画というと、われわれは国の基礎的な位置を占めている
マルクス・レーニン主義の、政治教育の分野のものとして見ているから、作者の意図とは
食い違うのではないかと……124。 
 
八住は戦後民主主義的映画の製作に携わり、「マルクス、レーニン主義者が見知らぬ土地
へ入っていくというシナリオ」を執筆したことがあった。彼は自らの経験に基づいて「それ
は、必ず政治的目的をもって入っていくわけ」と言い、『黄』を鑑賞する際、そのような先
入観に囚われていると述べていた。 
                                                     
120竹内実・佐藤忠男『中国映画は燃えている――「黄色い大地」から「青い凧」まで』、朝
日ソノラマ、一九九四年、一八四頁。  
121陳凱歌［他］「『黄色い大地』と中国映画界の現況について」、『シナリオ』一九八六年十
月号。  
122前掲シネマスクエアマガジン『黄色い大地』、一七頁  
123同注 120、出席者は陳凱歌以外に新藤兼人、八住利雄ら日本映画界の錚々たるメンバー六
人がいた。 
124同上注。 
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同座談会において、新藤兼人は社会批判の視点から次のような意見を述べた。 
 
悪をやっつけるとか、社会のガンになっている問題で闘うというような内容の中国映
画は沢山あるけれど、この映画はもっと奥深い所で中国そのものを批判してるようなと
ころがある（七頁）。 
 
 つまり、従来の中国映画の延長線上にこの映画を置く見方があるのは確かであるが、そう
した見方をしている者も含めて、多くの評者がイデオロギーを超越したより根源的なテー
マをこの映画から見出していると言えよう。 
 この映画と政治的テーマの関連について、陳凱歌は次のように述べている。 
 
私個人としては強い政治的角度からこの映画を描いたのではなくて、中国民族の発
展の方向について模索し、考えているわけです。（中略）登場人物は軍人ということで、
単純に政治と関連があるようにとられるのですが、しかし私の意図は、別に軍人でなく
てもいい、商人でも学生でもいいのです。ただ外部から別世界から農村に入ってくる人
でさえあれば…（中略）中国映画では、共産党とか軍人たちは農民たちを救えるという
描き方をするのですが、私はそれに疑問を感じて……、一人の力で貧窮のどん底にいる
農民たちを救えるのか、ということです。この八路軍の兵士は私自身の一部ではないか
と思っています。 
 
 だが一方で、メディアが同作を紹介、解説する際には皮相な文言が連ねられることもあっ
た。例えば「キネマ旬報」一九八六年七月上旬号のグラビアページにおいて、六枚のスチー
ル写真と約二百文字の説明文が掲載され、「貧農の娘の淡い恋心を淡々と描いた中国映画の
秀作が公開される。厳しい自然とそこにつつましやかに生きる人々……」と紹介された。こ
の解説文からは、第一章で述べた『白毛女』が日本で公開された際のチラシの宣伝文句「涙
と愛情の大衆芸術映画」が想起される。芸術面での革新性を平易に解説しようとする姿勢が
みられず、従来の物語要素に則った解説が行われていると言えよう。『白毛女』では「愛情」
は主題ではないものの、結婚を控える主人公とヒロインの間の愛情表現が確かに描写され
ている。しかし、『黄』の場合は、閉塞的な村で育てられたヒロインの翠巧にとって、外の
世界からやって来た共産党兵士の顧青に恋心を抱き、また、彼女が売買婚という因習から逃
げようとする際、その淡い愛情は一つの動機になっていることは確かであるが、映画の主眼
は「外」と「内」、「新」と「旧」の衝突に置かれていることは言うまでもない。 
それは鑑賞者も理解している。上述の評論やインターネット上にみられる鑑賞者にレビ
ュー（計四六本）において、恋愛について触れているのはわずか三篇に留まっている。 
それではインターネット上のレビューは、『黄』のどのような要素に注目し、言及してい
るのか。それを整理・分析し、一般の日本人観客が『黄』をどのように受容しているかを考
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察したい。 
ただし、『黄』は一九八六年に日本で公開された映画であるが、インターネットが日本で
普及したのは九〇年代後半以降であり、筆者が収集したレビューは二〇〇三年以降に投稿
されている。なお、レビューの執筆者の中には、公開当時に鑑賞して強い印象を受けたユー
ザーもいれば、陳凱歌の後の作品を見て、彼のデビュー作を振り返るユーザーもいる。いず
れにしても『黄』の価値を肯定しているレビュアーが多数に上る。 
 四六のレビューについて、その内容ごとに分類を試みると、以下のようになる。 
 
▷「広大、荒涼、不毛の大地とそこに生きる人間」について触れたもの 二一篇 
 ▷「映像、構図」について触れたもの 九篇 
 ▷「民謡、歌」について触れたもの 八篇 
 ▷「政治性を超えた普遍性」について触れたもの 十一篇 
▷「共産党の無力さ」について触れたもの 六篇  
 
上述した批評家の論評で多数を占める論調が、一般鑑賞者のレビューでも頻繁に見られ
るといっていい。以下、その具体例を列挙しよう。 
    
◎大自然に根ざした土俗文化と新思想、因習と自由の相克。普遍的なテーマが驚異的な風
景の中で繊細に描かれる。 
◎なにか新しい中国映画・というより国籍とは関係ない「映画」を観てるんだ、という気
になった。 
◎日中戦争だ、共産党だと叫んでもしょせんちっぽけな人間のすること、という中国の新
しい世代らしい思想が覗える。 
◎大上段に振りかざされた看板や思想性などよりも、的確に鋭くその時代が抱え込んで
しまった問題を浮き彫りにしているように思えます。 
◎もっと根本的な「人間への警句」であったのだろうとも想像しています。 
◎政治や思想と言う枠組みを超えた、もっと根本的な意味での「人間」だったのではない
でしょうか。 
◎「生きることの自由」を求める人間たちの心根に聞こえてくる。 
 
 概して言えば、日本においては本作品について、共産党支配の是非といった政治性を離れ、
人間にとって根源的、普遍的なテーマを描いているとする分析がみられる傾向がある。こう
したことから、日本人はこの映画から、共産党支配が関与しない、峻厳な自然に包まれた辺
境において、因習という人類普遍の現象に対峙する中国人という像を具体的に獲得したと
言える。それは従来の中国映画ではみられなかったことであり、さらに穿った見方をすれば、
東アジア文化の源流たる黄河流域へのロマンチシズムが、共産党体制を度外視した普遍的
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人間像を導出したのかもしれない。 
 このような日本人の見方は日本独特のものなのだろうか。そのことを考察するために、中
国国内の批評・レビューの傾向についても考察したい。 
 『黄』は広く一般に公開される前に、香港の映画祭に出品され、好評を得て話題になった
が、大陸の映画館では「観客に受け入れない」（不売座）映画と見なされ、上映を控えた映
画館も少なくなかった。そして公開後、映画界、評論界で論争を惹起し、一九八五年「当代
電影」「電影評介」「電影芸術」など映画雑誌に二十数篇の評論が掲載された。翌年、『話
説「黄土地」』125という一冊の本に纏められ、「第五届金鶏奨評委会部分評委関于影片「黄
土地」的発言摘録」など未発表の評論を含めて、三一篇の記録・評論が収録された。 
 
 
（図 8 左：村娘の結婚式 左：水を汲むために五キロの山道を歩く翠巧 出典：同上） 
 
一方、肯定的に取り上げられている点として、「映画表現の斬新さ」以外では「中国の民
族性への再考を促す点」が多く挙げられている。以下例示する。 
   
◎『黄土地』は陝西省北部の人間、土地と文化を渾然として一体をなし、分割不可能な総
体として表現していて、また、三者の間の内的な関係を探索することに力を入れており、そ
れによりわが民族及びその文化に対する一種の思索を行う126。 
◎『黄土地』は以下のような映画である。我々を養育してくれた人民と大地に対する赤子
の愛情に満ちており、歴史の重い影の側からで新しい時代の到来を照らし出す127。 
                                                     
125中国電影出版社編、一九八六年。  
126李陀「『黄土地』給我們帯来了什麼？」、『当代電影』一九八五年第二期、三九頁、原文：
《黄土地》是把陕北的人、土地和文化当作浑然一体的、不可分割的整体来加以表现，并力
图探索这三者之间的内在联系，以对我们的民族及其文化进行某种思索。 
127鄭洞天「『黄土地』随想曲」、同上、四四頁、原文：《黄土地》就是这样一部影片：饱含着
对于养育了我们的人民和大地的赤子之爱，从历史的沉重的身影中照见了新时代的来临。  
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◎作品は強い思想性、熱情に満ち溢れている。我が国の民族性について哲学的な思考を示
している128。 
また、《黄》を巡る討論会において、当時の大学生代表は「民族運命を改めて考える」点
や「歴史に対する理性的な思考は深淵」129であると評価している。  
さらに、中国側の一般鑑賞者におけるネットレビューは定評のある「豆瓣綱」のみを対象
に見てみよう。「豆瓣綱」のレビューには、一言の短いコメントと、さまざまな分量で書か
れる「影評」の二種類があるが、一言コメントは二六七四箇条があり、今回は分析の対象と
はしなかった。「影評」は現在九六篇130ある。千文字あまりの読み応えのある評論もあるほ
か、三、五行ぐらいの短いコメントも掲載されている。 
「豆瓣綱」において、五段階の採点評価を行った人は一万六百人にのぼる。五つ星の評価
は二一・四パーセント、四つ星は五一・三パーセント、三つ星は二四・五パーセント、二つ
星は二・二パーセント、一つ星は〇・五パーセントであり、ある程度の高い評価を得ている
といえよう。評論は二〇〇六年から二〇一七年までに書かれたもので、レビュアーの年齢層
は八〇年以降生まれの所謂「八〇後」が中心となっている。レビューの中には陳凱歌の現在
の作品『捜索』（二〇一二）『道士下山』（二〇一五）などが興行利益を重視していることを
批判し、彼のデビュー作である『黄』を評価する内容のものも見られる。九六篇のレビュー
の中、批判的な見方を示すものは僅か四篇（「良さがわからない」二篇、「イデオロギーの宣
伝作」一篇、「強者の立場から弱者を見る」一篇）に留まっている。ほかの九三篇は全て高
評価を与えている。 
 例えば、以下のようなレビューが書かれている。 
 
◎『黄土地』は翠巧一家の運命を通して、民族の現実な歴史を探求しており、歴史的な視点
からの民族生活への深厚な沈思である131。 
◎『黄土地』は貧困と愚昧を描いたのだが、我々の民族はあのような長い苦難の中、心に希
望を持っていた。映画はまさにわが民族のこの英雄気質を表現している132。 
◎自由な理想を追求している。これらは映画の主題の最も貴重な箇所であり、時代精神の
体現でもある133。 
                                                     
128韓小磊「『黄土地』的情緒結構―兼議該片的現代民族意識」、『電影新作』一九八五年第二
期、八四頁、原文：作品洋溢着强烈的思想激情，透射着对我国民族性的哲理思考。 
129「工人和大学生争辯三個‘怎麼看’－－記影片《黄土地》的一次専題討論会」（執筆：毛
学用）、『電影評介』一九八五年第九期、一二頁。 
130二〇一七年四月二五日最終確認。  
131原文：《黄土地》是通过翠巧一家的命运来探究民族的现实的历史。是对厚重的民族生活的
历史性的沉思。 
132原文：《黄土地》表现了贫穷和愚昧，但我们的民族在那样漫长的苦难中，心灵上还有着期
望。影片所表现的，恰恰是我们民族的这种英雄气质。  
133原文：追求自由的理想。这些成为电影主题最为可贵之处，也是时代精神的体现。 
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◎もし翠巧の死が一つの巨大な感嘆符であれば、映画を観終わって我々の心に残されたの
は一つ大きいクエスチョンマーク――中華民族の道はどこにある？である。これがこの映
画の最大の魅力と意義だと思う134。 
◎彼（陳凱歌）はいつもある小さな一個人の描写から中国全体の現状を表現することができ、
歴史的巨視的なテーマと微視的な個人の運命を結合する。彼の中国文化に対する省察は複
眼的であり、一層激しい批判性を持っている135。 
◎『黄土地』は第五世代監督の力作として、ほぼ、ルーツ探求の文化の一派に入り、それは
国民の民族心情を喚起した136。 
◎映画全体は感情豊かであり、誠実、真摯である。我が国、我が土地、我が人民への同
情、理解、善意の批判であると同時に、革命的楽観主義精神を持っており、青年世代が新
しい希望と新生活を追求する勇気を謳歌している137。 
 
 映画人、評論家の評論と一般のインターネットレビューに共通してみられるのは、
『黄』を中国民族の問題を問うた作品であると見なしていることである。ならば中国の鑑
賞者は、普遍性ではなく中国民族への特殊性を追求した作品だとみていることになる。こ
の点について、陳凱歌は、一九八七年「当代電影」で掲載された「由『孩子王』的創作所
想到的」一文の中において、『孩子王』に所謂「民族精神」への表現がないため、試写会
で招待された関係者たちが戸惑いを見せたことから「民族精神」の有無が映画を評価する
重要なポイントになっていると指摘した。そこで、彼は「民族精神」をめぐって議論され
た『黄』を言及し、当時自分を含めた製作側もこの「民族精神」を大いにアピールする姿
勢をとっていたという138。そして、このような「民族精神」の視点から作品を捉えること
について、陳は次のように異論を唱えている。 
 
作品の芸術的価値は社会的な価値で決められている。社会性の判断から離れれば、芸
術の依るところはなくなる。（中略）我々の創作は大体強烈な社会意識と社会的な機能
を有していて、皆一定の社会意義に帰納することを目的にしているので、故に観客が映
                                                     
134原文：如果说翠巧的死是一个巨大的惊叹号，那么影片结束后留在我们心里的则是一个硕
大的问号——中华民族路在何方？我想这是这部影片最大的魅力和意义所在。  
135原文：他总能从某个小人物的身上折射出整个中国的现状，把历史宏观与个人命运的微观相
结合。他对中国文化的反思是全面的，更具批判性也更凌厉。 
136原文：《黄土地》作为第五代导演的力作，大可归入寻根文化那一脉，它唤起了国人的民族
情怀。 
137原文：整部剧感情饱满，真诚真挚，对吾国、吾土与吾民的同情、理解，善意的批判，同
时带有革命乐观主义精神，讴歌了年轻一代追求新希望新生活的勇气。 
138『当代電影』一九八七年第六期、九八～九九頁。  
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画を受容する際の意識の中に、ある種の習慣を形成してきた――即ち作品の中から社会
的意義、社会的な是非判断の基準を見出すことである139。 
 
映画の描写対象と社会現実を結びつける習慣が根付いていた中国の鑑賞者は、『黄』か
らも当然のようにリアリティを見出した。映画に取り上げられた因習や貧困、停滞などの
問題も、身近な現実であったのである。 
一方、日本人の「中国の現実への問題意識」は、当然ながら中国人よりは希薄である。
中国における因習の問題について意識的であった評者も当然いたと思われるが、彼らにお
いてもまず本作品を一個の芸術作品として評価しようという姿勢がみられ、現実の中国に
対する問題意識に強く囚われてはいない。このような鑑賞態度の違いが本作に対する印象
の違いを生み出したのではないだろうか。そして日本人は、従来の「解放された国」、
「革命」の中国（人）という中国（人）像とは異なる、「革命」或いは共産党のイデオロ
ギーを超越した、峻厳な自然に包まれた辺境において、因習という人類普遍の現象に対峙
する中国人という像を獲得したと考える。 
 
おわりに 
 
 本章では六〇年代の『不屈の人びと』と八〇年代『黄』を取り上げて、当時の日本社会、
日中関係も視野に入れつつ、日本の鑑賞者がどのようにこの二作を受容したかを分析した。
『不屈の人びと』以前の中国映画は「現状の中国を知る窓口」としての役割が期待されてい
たが、日中国交正常化・中国の改革開放以降その役割の重要性は相対的に低下し、『黄』で
は古来日本の文化形成に関わってきた中国大陸そのものへの興味が鑑賞動機の一つになっ
たと考えられる。 
 また『不屈の人びと』の観客層の中心となったのは、革命思想に共鳴する層であったが、
『黄』は中国映画で初めて芸術作品と見なされた作品であり、幅広い観客層を獲得すること
につながった。そしてこの芸術性ゆえに、日本において、『黄』は普遍的テーマをもつ作品
だと目されたのだと言えよう。 
 さて、『黄』の芸術性を生み出した大きな要因の一つである斬新な映像表現は、カメラを
担当した張芸謀の撮影技術が生み出したものであった。その後張は陳凱歌の第二作目『大閲
兵』でもカメラを担当した後、陳とのコンビ関係を解消し自らメガホンをとり、デビュー作
『赤いコーリャン』を製作した。次章ではこの作品をとりあげ、『黄』につづくニューウェ
                                                     
139同上注、九九～一〇〇頁。原文：作品的社会价值决定着作品的艺术价值。离开了社会
性的判断，艺术便无所归依。（中略）由于我们的创作大多具有强烈的社会意识和社会功
能，都以归纳为一定的社会意义为目的，就造成了观众接受意识中的某种习惯——即寻找作品
中的社会性含义，寻找社会性的是非判断标准。 
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ーブの代表的作品を日本人がどのように受容したかを考察する。 
 
第三章 日本における『紅いコーリャン』の受容   
                   
                              
（図 9 嫁入り輿で婚家に運ばれる途中、余占鰲と初めて目を合わせた時、笑みを浮かべた九児 
出典：http://ww2.sinaimg.cn/large/006ppgTRgw1f812urtq1xj30ku092aav.jpg ） 
 
はじめに 
 
中国映画『紅いコーリャン』140は一九八七年に製作された、張芸謀の監督デビュー作であ
る。公開直後から中国で賛否両論が巻き起こり、「紅高梁現象」という言葉も出現した。一
九八八年には、中国映画として初めてベルリン国際映画祭のグランプリを受賞し、国外から
高い評価を受けた。さらに、国内の二大映画賞「中国電影金鶏賞」「中国電影百花賞」も受
賞し、中国政府側にも高く評価された。 
日本でも八九年に朝日新聞社の朝日ベストテン第三位に選ばれ、以後「中国映画祭」など
の形でほぼ毎年各地で上映されている。その人気は近年になっても衰えず、二〇〇六年に行
われた「ぎふアジア映画祭」（岐阜市など主催）における来場者アンケートで「もう一度観
たい映画」に上位入賞し 141、〇七年に「新宿 K’s cinema」で上映された際には、八四席の
ミニシアターではあるが、満席を記録したこともあった142。 
                                                     
140日本では『赤いコーリャン』と『紅いコーリャン』という二種類の表記があるが、同じ
作品を指す。本論文では引用部分を除いて『紅いコーリャン』に統一する。以後『紅』と
略す箇所もある。 
141『朝日新聞』（「岐阜全県・一地方」）二〇〇七年九月二六日朝刊。 
142http://movies.yahoo.co.jp/movie /紅いコーリャン/四五七/review/“赤”じゃない
“紅”に眼も心も奪われる。 
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『紅』は、日本において長期間に亘って人気を保ち、中国映画の観客層を幅広く開拓した
作品になった。そして二〇一二年、原作者の莫言がノーベル文学賞を受賞したことで、『紅』
は再び注目を浴びている。 
本論文は中国のニューウェーブの代表作であり、さらに「抗日」描写を取り入れた映画
『紅』を、日本（人）がどのように受容してきたのかを明らかにするため、映画評論家及び
観客の中国に対する認識について考察を行うものである。管見の限り、先行研究は存在しな
い。 
 
第一節 映画『紅』登場の経緯及び日本での上映事情 
 
張芸謀は、映画『紅』の監督を務める前に、『一個と八個』（原題《一個和八個》、張軍釗
監督、一九八四）『黄色い大地』や『古井戸』（原題《老井》、呉天明監督、一九八七）など
の作品で、すでにカメラマンとして活躍し、中国映画界第五世代としての地位を確立してい
た。さらに『古井戸』では俳優として主役に抜擢され、第二回東京国際映画祭で主演男優賞
を受賞している。『古井戸』の監督である呉天明（一九三九～二〇一四）は第四世代の一人
で、当時西安撮影所所長を務めており、張芸謀ら若手監督を積極的に登用し、中国映画の革
新に貢献した人物である。第五世代が国際的に注目され、高い評価を受けていることに刺激
を受け、監督として負けたくないという思いから『古井戸』を撮り、第二回東京国際映画祭
でグランプリを受賞した。当時中国映画が海外で受賞したものとしては最大の賞であった。 
呉天明は受賞に当たって、次のような感想を述べている。 
 
  このたびのグランプリを受けた「古井戸」を見て、現代の寓話だと言った人がいます
が、私は中国人の真実の生活を、皆さんの目の前に繰りひろげたかったのです143。 
 
さらに、彼は一九八九年の民主化運動で行った講演144において、自分の目で見た西北農村
の状況を詳しく紹介し、自国に対する複雑な感情や社会問題への持論をこの映画を通し
て表現したかったと語っている。 
 
 藤原武弘は「映画の内容分析（一）」の中で『キネマ旬報』ベスト・テンの発表資料に基
づいて作成した「評論家好みの外国映画と読者好みの外国映画の一覧表」において、『黄色
い大地』と『古井戸』をそれぞれ一九八六、八七年度の「評論家好みの外国映画」リストに
分類している。彼は評論家が好む映画の特徴を、「テンポのゆったりとした、フランス映画
                                                     
143『キネマ旬報』一九八七年一一月下旬号、八九頁。  
144刈間文俊・代田智明編『衝撃の中国 血の日曜日――燃え上がった民主化闘争』、凱風
社、一九八九年、五六頁。 
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に代表されるセリフの多い、地味で、渋い、筋が複雑というか厚みと深さをもった、ときに
はストーリーがはっきりとしない、現実度の高い、映画を理解するためには、ときには歴史
的知識が必要な映画を好む」145と述べている。『古井戸』に対して佐藤忠男は「ナマナマし
い実感」、「悠々としていてしかも切迫している」146、西澤治彦は「井戸=水というもっとも
基本的な生活保障が、革命によっても取り残されたままだったこと、そしてそれが体制改革
の現代まで持ち越されていること」と論評しているが、こうした評価は藤原がいう「評論家
好みの映画」の条件に合致しているといえよう。 
一方、張芸謀は『古井戸』のカメラマン兼主演を務めたにも関わらず、その後彼は別のス
タイルの映画を発表し中国映画界を驚かせることになる。すなわち、現実性に乏しいストー
リーと鮮やかな映像が展開される『紅いコーリャン』である。張が日本で福岡アジア文化賞
大賞を受賞した際の対談において、佐藤忠男から「（『紅』は）中国の伝統（『三国志』、『水
滸伝』など古典文学に描かれた世界を指す――筆者注）を復活させた……それまで中国映画
になかったスケールの作品を作ろうという発想は、どのようにして生まれたか」の質問に対
し、張は次のように答えた。 
 
（前略）文化大革命以降、（中略）突然『水滸伝』のような英雄を描いた作品が出てきた
のは、豪胆で、中国映画界にとっては衝撃でした。私の初めての監督作品でしたから、そ
れまで蓄積された力が作品と一体になって、自分が大声で叫ぶように高揚した感じが出
たのだと思います（後略）147。 
 
周知の通り、第五世代の監督は、文革中に青春期を過ごし、親世代が様々な政治運動に巻
き込まれていく状況を目撃し、さらに農村に下放され、過酷な肉体労働を経験した世代であ
る。特に、張芸謀は国民党元将校の父と伯父がいたため、苛烈な抑圧を受けてきた148。彼ら
は紅衛兵世代として毛沢東思想に基づく教育を受け、また、文革によって自らの針路が「徹
底的に破壊され」、「社会的な幻想が砕けた」というトラウマを抱えていた。文革の終焉と共
に、彼らは下放先の農村から都市に戻り、大学制度が回復した一九七八年に北京電影学院に
入学し、中国映画の未来を担う人材として育成された。改革開放の気運の中で「中国の遅れ」
「信仰の破壊」を痛感し、「（今まで）誇りにしてきた五千年の伝統文化は、あまりに過去の
ものだ」149と苦悩しつつ、映画人としての人生を歩みはじめた。 
陳凱歌は中国文化のルーツを求める「尋根文化」及び中国の伝統を見直す「反思文化」と
                                                     
145『関西学院大学社会学部紀要』第一一三号、二〇一一年九月、七三頁。 
146前掲書『中国映画の 100 年』一八二～一八三頁。 
147http://www.asianmonth.com/prize/lecture/pdf/一三_zhang.pdf  
148羅雪莹『紅高梁：張芸謀写真』、中国電影出版社、一九八八年、八二頁。  
149刈間文俊「陳凱歌の“私の中の中国”」、『ルプレザンタシオン』一九九一年四月号、筑
摩書房、一五八～一五九頁。   
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いう思潮の中で、自分と世界を「見つめなおし」150て『黄』を撮影した。一方、張は「進歩
のかたわらで、わたしは種の退化を痛切に感じるのだ」151という莫言の小説に感銘し、『紅』
において、「一組の男と女の青春のエネルギーにあふれた世界」152を撮った。  
戴錦華によると、一九八〇～九〇年代の中国国内の映画製作環境において、芸術映画/第
五世代が映画監督として命脈を保つ方法はただ一つ、海外の映画祭で評価されることだっ
たという153。四方田犬彦も戴と同じ視点から第五世代の登場を分析し、もう一つ見落として
はならない重要な要素があるとして、次のように指摘している。 
 
それは他ならぬ中国人がその当時、国外からの視線を強烈に稀求していたという事実
である。文化大革命の失敗が明らかとなり、精神的に大きな挫折感を体験した知識層にと
って、国際舞台に躍り出ることは偉大なる誘惑であった154。 
 
 この指摘に関し、張自身は『紅』が目指すべきものについて、以下のように語っている。 
 
とても重要なのは（中略）本当に中国的なものをどうやって撮るかを考えるべきだと私
は思う。（中略）「外人さん」に我々より上手だと思わせてはならず、映画を見終わった後
で長いこと考えさせるのだ。「こんな中国って一体どういうことなのだ。こんなもの見た
ことない！」155。 
 
このような思いが込められた『紅』は、張の期待通り、外国人に強い衝撃を与えたといえ
よう。ここで映画のあらすじを紹介する。 
 
 貧しい農家の娘、九兒はロバ一頭と交換で、難病を患う造り酒屋の主人、李大頭に嫁ぐこ
ととなったが、九兒は鋏を振りかざして李大頭を拒み続け、三日後、当地の風習に従い、父
親に迎えに来てもらって実家に一旦帰ることとなった。ロバに乗って高梁畑の中を進んで
いると、新婦迎えの嫁入り輿を担いでいた若者余占鰲が現れ、九兒を連れて行く。二人は紅
い高梁畑の中で結ばれ、九兒は子供を孕む。九兒が再び婚家に戻ってきた時、李大頭は何者
                                                     
150同上、一五八頁。  
151莫言著、井口晃訳『赤い高梁』、岩波書店、二〇〇三年、四頁。  
152パンフレット『紅いコーリャン』、ユーロスペース、一九八九年、八頁。  
153戴錦華『霧中風景―中国電影文化一九七八―一九九八』、北京大学出版社、一九九九年、
二一六～二一七頁。  
154四方田犬彦「第五世代の変容」、『中国 21』一九九七年三月号、愛知大学現代中国学部
編、四九～五〇頁。  
155前掲書《紅高梁：張芸謀写真》、四六-四七頁。原文：我觉得很重要的一点就是（中略）
考虑怎么拍成真正中国味儿的。（中略）不能让‘老外’觉得比你高一等，得让他们看完片
子后琢磨半天：“你们中国这是怎么回事？没见过”!  
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かに殺されていたため、九兒は造り酒屋の女将になる。その後余占鰲がやってきて、やがて
九兒と同棲をはじめ、造り酒屋は繁盛するが、実は、九兒の夫を殺したのは余占鰲であった。 
しかし、平和な日々は長くは続かなかった。ある日、村に日本軍が侵攻。かつて造り酒屋
の現場を取り仕切り、その後抗日ゲリラとなった羅漢の生皮を剥ぐという凄惨な事件が起
こる。余と造り酒屋の職人たちは女将の呼びかけに呼応し、復讐を図るが、高梁畑で日本軍
を待ち伏せ攻撃した時、昼食を運んできた九兒は日本軍に撃たれ、死を迎える。 
        （図 10 高粱
畑で結ばれる余占鰲と九児 出典：http://t2.qpic.cn/mblogpic/4e87d1d64532b4cf6d90/2000） 
 
『紅』が日本で公開された一九八九年は、上映の背景として、日中国交正常化から一七年
経ち、日中間の交流が多く蓄積され、日中間の政治関係が良好な時期であった。また、映画
を通して日中両国の親善と交流を深める趣旨で、徳間書店の社長である徳間康快が率いる
東光徳間事業部が一九七七年から実施していた「中国映画祭」も定着し、中国映画を日本で
放映鑑賞する素地が形成され、上述の『黄』、『古井戸』及び第四世代の重鎮である謝晋の文
革を題材にした『芙蓉鎮』（一九八七）などの作品がヒットし、単館ロードショーで興行で
きるまでに市場が成熟していた時期であった。 
大学時代から「中国映画上映会」に携わっていた刈間文俊と白井啓介、及び徳間康快の右
腕として長年「中国映画祭」に尽力した森繁三の座談会「中国映画祭二〇年をふりかえる」
によると、ユーロスペースで公開された『紅』は、岩波ホールで二〇週上映の記録を作った
『芙蓉鎮』を上回って、二四週の上映を果たした。しかも、『芙蓉鎮』とは観客層が異なり、
若年層が増え、彼らは日本軍の残虐シーンに臆することなく、映画の評判は観客の口コミで
広がっていったということである156。つまり、日本における中国映画の放映状況は、五〇年
                                                     
156前掲「中国映画祭 96」パンフレット、特集「中国映画祭二〇年のあゆみ」、一八頁。   
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代の友好団体による公会堂などでの自主上映から、文芸坐や岩波ホールなどミニシアター
での「中国映画祭」を経て、渋谷のユーロスペースという一種の限定的な、映画マニア鑑賞
の場にまで広がったのである。また、鑑賞者及び興行を支える観客層も、中国に感心を持つ
友好人士・左翼文化人から、一般の映画ファンへと幅が広がった。すなわち、中国映画は「中
国」という枠を越え、世界の映画界に連なる作品として受け入れられるようになったのであ
る。このような状況に従い、中国専門家以外の多くの映画人、映画批評家も中国映画を論評
の対象に加えることとなった。 
一方、同年六月、『紅』が日本で公開されてから三ヶ月後、第二次天安門事件が勃発した。
当時の中国は「改革開放」政策の進行中であり、経済発展で注目を浴びていたが、この事件
によって中国共産党の統治体制が再び問われ、政府批判の使命を自負していた知識人の動
向にも注目が集まった。 
以下、映画『紅』が、抗日のシーンも含め、日本の評論家、研究者及び観客の目にどのよ
うに映ったかについて、考察する。 
 
第二節 日本における『紅いコーリャン』に関する論評 
      
日本における『紅』の受容を見る前に、まず『紅』が日本で上映された八〇年代の日中関
係についてまとめておきたい。毛里和子『日中関係――戦後から新時代へ』は、「一九八〇
年代後半には、歴史問題、光華寮事件、経済摩擦などで日中関係はときに揺れたが、お互い
に抑制し、また経済関係を拡大したいという強い期待が双方にあったために、対決的な局面
を避けることができた」と述べている157。一方、馬場公彦によると、民衆レベルでは、「中
国との直接交流が実現するようになり、中国人の暮らしを覗き、中国人の声や思いに触れ合
うことで、友好の情愛が育まれた158」ということである。前述した通り、当時中国は改革開
放の気運に乗って急速な経済発展を遂げ、日本からも中国に対して熱い視線が向けられて
いたと言えよう。 
そのような状況において、陳凱歌の『黄』を始めとする、チャイニーズ・ニューウェーブ
と第五世代監督が登場した。四方田は『黄』や『紅』における婚礼や降雨儀礼のシーンにつ
いて、「こうした視覚的形象は、大陸の社会的、文化的情状からはるかに遠いところにいた
日本の一般的映画観客を、最初に魅惑したものでもあった」159と述べている。また、アメリ
カの映画評論家で、日本映画を積極的に海外に紹介したドナルド・リチーは、「『紅いコーリ
ャン』は、日本映画における『羅生門』に匹敵する中国映画だ」160というタイトルの批評を
                                                     
157同上、一一八頁。  
158馬場公彦『現代日本人の中国像――日中国交正常化から天安門事件・天皇訪中まで』、新
曜社、二〇一四年、九〇頁。  
159同注 153「第五世代の変容」、五〇頁。  
160ドナルド・リチー「『紅いコーリャン』は、日本映画における『羅生門』に匹敵する中国
映画だ」、パンフレット二頁。  
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発表し、『紅』と日本映画を比較して鑑賞する視座を日本の観客に与えた。 
総じて言えば、日本における『紅』の反響は非常に大きく、映画評論家、研究者、映画監
督、作家を始め、様々な分野から賞賛を受けた。 
 
               
（図 11 九児の死 出典：パンフレット）   
 
次の表は、雑誌・書籍に掲載された論評から、各評者の評価を端的に表している文言と、 
日本人にとって特別な意味を持つであろう日本軍の描写、すなわち、生きている人間の皮剥
ぎの場面に対する言及を抜粋したものである。 
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執筆者（発表年/月）
［執筆者生没年］職
業（専攻）代表作 
    （一）評価内容 
 
（二）日本軍の描写（生きている人間の皮剥ぎシーン）について 
白井啓介（八八/九） 
［一九五〇～］文教
大学教授（中国近代
演劇、映画）161 
血生臭さを昇華するシステムが、生の象徴としての高粱にあることを
原作よりも見事に表現したのは、映画『紅高梁』である 
（「野合」などのシーンも含めて）すべては先のシンボルが鍵となっ
て世界が構成されていることを解き明かしている162。 
白鳥冨美子（八八/
九） 
［不明］ 
映画を観て感動したのは何年ぶり；緻密に計算された芸術的構成だ。 
日本人の私として心の痛みに正視できないような残虐行為が続くが、
これは誇張ではなく、中国各地で大いにあり得たシーンであろう163。 
大島渚（八九/一） 
［一九三二～二〇
一三］映画監督 
『戦場のメリーク
リスマ』（一九八三） 
シンプル、ある意味で素朴だから、文句がつけにくい。一種の昔話と
いうベールにくるんでいるところが非常にうまい。 
そんな例はアジアにはいっぱいある。逆に日本の兵隊が皮を剥かれ
て、その首がコロンと転がっているような映画がフィリピンにもあ
る。あれだけの戦争をやったんだから、出てくるだろうと思う164。 
杉浦孝昭（八九/一） 
[一九四五～］ 
映画評論家 
今までもっていた中国映画という意識を変えさせられてしまう。日本
映画のほうが立ちおくれてるかなと思うような部分がある。 
日本人としては、そのあたりがどうしても気にかかる；見ていて非常
に粟立つ；見せられることが、心地いいものではない165。 
中上健次（八九/二） 
[一九四六～一九九
二]作家、『枯木灘』 
衝撃的な傑作である 
この残虐シーンなど、むしろ日本軍の兵隊の息子や娘たちであるわれ
われが撮るべきではないか、という思いである166。 
和久本みさ子 
（八九/二） 
［一九三九～二〇
一〇］映画評論家 
自然と人間の両者の情熱を実に明瞭に、詩情豊かに伝えた作品。 
監督は、このショッキングな出来事を決して戦争の悲惨、日本人への
非難に使っているわけではない。むしろ、苛酷な試練を乗り越えてい
く、名もない人びとのエネルギーを語ろうとしたのであろう167。 
阿頼耶順宏（八九/
二）[一九二四～二
〇一三]追手門学院
大学教授（中国文
学） 
酒づくりの世界で昔から連綿として受け継がれてきた古い素朴な人
間と神との交わりみたいなものを観て、たいへん感動168。 
記述なし 
戸張東夫（八九/二） 
[一九三八～] 
読売新聞解説委員 
『黄色い大地』『古井戸』のような作品と比べると、娯楽性も加わり、
ひと回り大きく成長した映画だ。 
日本人としては胸が痛みます169。 
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（次頁に続き） 
 
 
                                                     
161白井は『紅』の日本語字幕担当でもある。なお、作者の肩書などは関連文章発表当時の
もの、以下同。  
162『季刊 鄔其山』一九八八年秋号。  
163『中国研究月報』一九八八年九月号、二六頁。  
164パンフレット四頁、八頁。  
165同上、五頁。  
166『キネマ旬報』一九八九年二月上旬号、一〇八頁。  
167同上、一一〇頁。  
168阿頼耶順宏・戸張東夫対談、「映画「紅いコーリャン」論争で見えてきた中国社会」、『知
識』一九八九年二月号。  
169同上。  
170西澤治彦「エネルギーの行方―映画『紅い高粱』と現代中国」、『中国研究月報』一九八
九年三月号に掲載、一九九九年著書『中国映画の文化人類学』に収録。   
171同注 113、二五二頁。   
172佐藤忠男『アジア映画』、第三文明社、一九九三年、七八頁～八〇頁。   
173篠田正浩『監督、撮らずに観る――映画館では見えてこない映画の話』、株式会社ステレ
オサウンド、一九九七年、二二二頁～二二四頁。  
西澤治彦（八九/三） 
[一九五四～] 
武蔵大学教授（文化
人類学）『中国映画
の文化人類学』 
ファンの期待を裏切らなかったが、その方向はやはり大方の予想を越
えていた；意外性に満ちた映画となっている。 
（最後のシーンに対して）これは抗日戦争の映画だったのかなと、そ
れまでの余韻が全て日中関係に収斂してしまい、重く、複雑な気持ち
で観おわる人が多いのではないだろうか170。 
刈間文俊（八九/一
〇） 
[一九五二～] 
東京大学教授（中国
現代文学・映画） 
自分が大事にする世界を守るために、最後は死ぬと分かっていて出て
いく。様式美の世界にうまくあてはめて、じつに土俗的なところに嵌
め込んでいる171。 
記述なし 
佐藤忠男（九三） 
[一九三〇～] 
映画評論家 
『日本映画史』 
作品全体にゆったりと大きく強くみなぎる野性的な図太い力に魅了
され、圧倒される映画である。 
その立場は人道主義とか共産主義という以前に、もっと本能的なもの
である。民話的な語り口を選んでいるのはそのためだと思われる172。 
篠田正浩（九七） 
[一九三一年～] 
映画監督 
『心中天網鳥』 
広大無辺な中国大陸の、土着の習俗の残酷さに入り混じる底抜けの楽
天との混沌に圧倒されるのだ。 
日本軍の犯罪を糾弾するというレベルの問題ではなく、人間が歴史を
刻み始めた時から背負ってきた暴力の根元に触れるものである173。 
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藤井省三（〇二） 
[一九五二～]東京
大学教授（中国文
学）『百年の中国人』 
映像は原作に対し、情念の顕著な視覚化という独自性を主張し得るに
至った。これにともない国境を越えた大衆性も獲得したのである174。 
記述なし 
姜尚中（〇七/二） 
[一九五〇年～] 
（政治学者）『在日』 
先の戦争の意味に思いを馳せ、日本と中国の関係を考えるうえでも欠
かせない名作である。 
リアルであり、日本軍の本質が余すところなく描かれている175。 
四方田犬彦(〇八) 
[一九五三年～]明
治学院大学教授(文
学・映画)『電影風
雲』 
人間の欲望と恐怖、記憶と虚構といったすべてを渾然一体に溶かし込
み、過剰なエネルギーをもってそれを神話化してゆこうとする強烈な
意志を感じ、圧倒された。 
歴史的リアリズム作品ではない176。 
（表 3：『紅』に関する論評） 
（注：上表は、『紅』を論評している文章の中から代表的なものを取りあげた。他に「諸君」
二〇〇六年六月号に齋藤道彦の「日本軍は中国人の生皮を剥いだのか」という文章がある
が、タイトルの通り人間の生皮を剥ぐ行為が史実としてあったかどうかを検討する内容で、
本論文の考察範囲外であり、表に加えなかった。また二〇一二年に林ひふみ『中国・台湾・
香港映画のなかの日本』が「『紅いコーリャン』はリアリズム作品ではなく、したがって、
本当に山東省のこの地域で、日本軍が捕虜の生皮を剥ぐよう指示した事件があったかどう
かはわからない」と述べ、日本人の無反応に対して不満を漏らしている177。） 
 
上表から、日本軍の描写に対する批判的な論評は、少数であることがわかる。逆に、中上
健次はこのシーンを重視し、「むしろ日本軍の兵隊の息子や娘たちであるわれわれが撮るべ
き」だと日本製作の戦争映画に対する批判を付け加えている。六〇年代に新左翼運動に加わ
り、反権力の姿勢を示す作品を多く残してきた作家である中上の思想が色濃く反映された
コメントである。また、在日韓国人二世であり、ナショナリズムに対する研究を行っている
姜尚中も同じ見方を示している。 
しかし、芸術的な面のみに注目する批評家のほうが圧倒的に多い（白井、大島、阿頼耶、
刈間、佐藤、藤井、四方田）。その他、日本軍の描写を気に留めながら、監督の意図は日本
軍向けではないという意見も見られる（篠田、和久本）。 
このように、日本人の批評家にとって、『紅』は八〇年代において芸術性を評価すること
ができる希有な中国映画であったといえよう。第五世代が登場する前の中国映画について、
                                                     
174同注 106、三七頁。  
175「踏みにじられても潰えぬ“民衆の思い”」、『第三文明』二〇〇七年二月号、四一頁。  
176四方田犬彦・田震『日中映画論』作品社、二〇〇八年、一四二頁。  
177明治大学出版会、二〇一二年、三七頁。  
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四方田犬彦が「カメラワークの古臭さとあまりに教条的な内容に閉口していた」178と指摘し
たように、三〇年間共産党の教育、宣伝道具として使われていた中国映画は、世界の水準か
ら見れば、相当遅れていたのであろう。『黄』や『紅』の登場により、ようやく日本の評論
界が中国映画に注目するようになったのである。張の狙い通り、多くの日本人はこの映画の
出現に驚き、たとえば暉峻創三は「旧来のタイプとはあまりに違うスタイル、表現の中国映
画の出現に驚嘆した」179と述べた。 
一方、日本軍の描写について、肯定的に捉えるのは十五人のうち三人（白鳥、中上、姜）
である（ただし中上は日本語の台詞がおかしいとも指摘している）。他方、日本軍の描写に
よって、日本人として違和感を覚えると述べる評者も三人（杉浦、戸張、西澤）いる。それ
以外の評者は、このシーンについてほとんど言及していない。 
次に、「生皮を剥ぐ」といった日本軍の残酷な行為について、なぜ日本人の言及が少ない
のか、この点について考察を加えたい。まず、大島渚が指摘した、「一種の昔話というベー
ルにくるんでいる」点に注目したい。佐藤忠男も「いくら日本軍が残虐だったと言っても、
こんな身の気もよだつようなことを本当にやっただろうかと呆然とするような話だが、民
話的な世界の中ではこうなって不思議ではないのだ」と述べ、「単純な勧善懲悪を超えた凄
味のある話」180と評価する一方、歴史的事実との関連付けは行っていない。 
『紅』冒頭のナレーションに「なにしろ昔のことだから、当てにはならない」と孫の語り
手によって語られている点から確かに昔話の描き方をとっている。だが、昔話のベールにく
るまれているのは後半の日本軍の描写に限ったことではなく、映画全体にいえることであ
る。「昔話のベールに包まれているから、この映画の中で日本軍の描写は重要ではない」と
はいえない。実際に、日本軍が登場する箇所が、上映時間一時間三〇分のうち三〇分を占め
ているのである。 
なぜ日本人はこのシーンについての評論を避ける傾向があるのか。筆者が推測するに、日
本軍が中国大陸で行った行為について、史実の確定、評価の確定がいまだなされていないと
いう状況にあり、このシーンについて詳述すると新たな問題を生む可能性があるという意
識が働いたからではあるまいか。或いは、罪の意識を持つ人が多数いるので、見たくない、
認めたくないという潜在的意識が存在している可能性もある。 
また、この残酷行為に対する復讐は、共産党による抗日闘争ではなく、個人的な敵討ちに
帰するものであった。生皮を剥がされた羅漢は元来造り酒屋の番頭で、新婚間もなく亭主が
殺されたヒロイン九兒を支えていたが、彼女が余占鰲と同棲を始めると、すぐ造り酒屋を離
れていく。数年後一度姿を現したが、結局造り酒屋の敷地に入らず、遠くから眺めただけで、
九兒に気づかれた後すぐ消えてしまった（のちにナレーションで、羅漢は共産党に入ったこ
とが明かされる。すなわち、羅漢は共産党員である自分が声をかけると迷惑をかけると考え
                                                     
178同注 116、三一六頁。    
179同注 110、一八九頁。  
180前掲書『アジア映画』、八一頁。  
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たのであろう）。つまり、羅漢が造り酒屋に姿を現したのは、あくまでも個人的な感情によ
るもので、共産党に勧誘する、或いは抗日の大義を説くためではなかった。最後に主人公た
ちが決起して日本軍と戦うのも、ただ仕事仲間である羅漢の復讐を果たすためであった。こ
こでは、国家や民族の大義は顕在化していない。 
ゆえに、日本の批評家たちには、「日本人としてこの場面に言及しなければならない」と
いう義務感を負うことはなく、自らが取り上げたいと考えた場面についての言及に紙幅を
費やしたのだろう。 
以上、『紅』の登場によって、日本人の批評家が中国映画に対して認識を改めた点、及び
彼らの日本軍の残酷描写に対する反応とその理由を考察した。 
続けて、一般の日本人観客における受容を考察したい。本章も第二章と同様にインターネ
ット上のユーザーレビューに対して分析を行う方法を用いる。レビュアーの中には、上映さ
れた当時映画館で鑑賞し、その後別の機会に再び見て、初回と二度目との二度の感想を合わ
せて書く人がいる一方、近年初めて見た人もいる。すでに約二十年の歴史を経た作品である
ため、八〇年代と二〇〇〇年代では、当時の両国関係などに影響され、その受容のあり方に
変化が生じていると考えられるが、資料に乏しいため、今回は、その変化の考察までには至
っていない。 
以下では八項目に分けて、日本と中国のインターネット上のユ―ザーレビューをできる
限り多く収集し、両者の傾向を比較する。日本では Yahoo 映画、個人ブログ、映画サイトな
ど様々なサイトから集めたが、中国側のレビューは定評のある「豆瓣綱」のみを対象として
いる。「豆瓣綱」のレビューには、一言の短いコメントと、さまざまな字数で書かれる「影
評」の二種類があり、前者は二〇一五年九月一六日現在、一万二千三百八十五条にのぼるが、
具体性と信憑性に欠けるため、今回は分析の対象とはしなかった。「影評」は二〇一五年九
月一六日現在で百六十六篇ある。千字を超える読み応えのある評論もあるほか、三、五行ぐ
らいの短いコメントもある。 
百六十六の「影評」のうち、五段階の採点評価を行った人は七万三百九十六人にのぼる。
全体の評価は八・一という高い評価を得ていることがわかる。以下、日本人のインターネッ
ト上のレビューと、中国人の「豆瓣綱」のレビューを比較する。 
色彩／映像：日本人計八八人のうち四三人（四八・八%）が言及、中国人一六六人のうち
五九人（三五.五%）が言及 
衝撃性：日本人一〇人（一一・三%）、中国人〇人 
生命力／野性的パワー：日本人一六人（一八・一%）、中国人五八人（三四・九%） 
理解困難：日本人一一人（一二・五％）、中国人二人（一・二%） 
日本軍非難：日本人九人（一〇・二%）、中国人一一人（六・六％） 
日本軍描写のリアリティ欠如：日本人二〇人（二二・七％）、中国人〇人 
日本軍描写は本質的な問題ではない：日本人六人（六・八％）、中国人一人（〇・六％） 
コン・リーの魅力：日本人一八人（二〇・四％）、中国人一四人（八・四％） 
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以上の結果を分析すると、日本は中国に比べて「色彩/映像」「衝撃性」に言及するコメン
トが多い。一方、「生命力/野性のパワー」に関しては、中国と比べると日本では非常に少な
い。張が伝えたいと語っていた「原始的な生命力」は日本の若い世代には珍しいものではな
いのであろうか。八〇年代以前の中国映画を観たことのない世代、或いは中国の現代史につ
いて多くを知らない世代にとっては、確かにこの映画は何を主張したいのか把握しにくい
ところがあるのかもしれない。また、日本軍の描き方については、評論家の評価と同じく、
リアリティーを感じなかったとするコメントが多い。逆に言えば、それだからこそ、この映
画は日本でも受け入れられ、長年に亘って幅広い層の観客を獲得しているのだといえよう。
結果的に、張は日本軍の描写を加えることで、中国人観客に中国人のエネルギーを印象付け
ることに成功し、リアリティーのない描写を行うことで、日本人の観客にも許容されたとい
えよう。色彩の美しさ、コン・リーの美しさは多く言及されていることからもわかるように、
中国に対し特定の関係を持たない若い世代にとって、中国文化というより、映画としての観
賞性が重要視されている。 
第一章で述べたように、『白毛女』など新中国の映画が日本で上映される際、中国側は共
産主義を日本に普及させる役割を期待していたが、多くの日本人観客は中国を知るための
「窓」という認識に留まっていた。一方、『黄』や『紅』を日本の一般観客は教養・娯楽を
主な目的として鑑賞しており、このような観客は「中国を知る」だけではなく、芸術性・エ
ンターテイメント性の面から思いがけなくも「中国を見る」ことになったのである。 
次節では『紅』の社会性及び政治性に注目した論評から、日本における『紅』の受容のも
う一つの側面を探る。 
 
第三節『紅』により形成された中国社会及び中国人像 
 
 第二節では日本の批評家と一般観客の『紅』に対する論評の傾向及びその理由を考察し
た。本節では『紅』を通して、彼らが形成した中国社会及び中国人像について考察を加える。 
四方田が言うように、「いうまでもなく大陸映画を論じるさいに念頭に置かれてきたの
は、共産党政権下における自由な表現と言論の抑圧であり、（中略）東京のチャイナ・ウォ
ッチャーたちはしきりと新作フィルムを通して大陸の政治情勢を知る尺度とし（原文マ
マ）」181ていた。 
ここで、再びチャイナ・ウォッチャーでもある評論家の論評について考察を加えたい。以
下の一覧は中国の社会情勢､政治情勢に関する論述である。そこからは、評論家たちの『紅』
から中国大陸の政治及び社会情勢の新しい動向を読み解こうとする傾向を窺い知ることが
できる。 
 
                                                     
181前掲論文「第五世代の変容」、五三頁。  
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▶日下部悦子（東京タイムズ北京支局記者）：もっと本質的なところで、改革、開放の一〇年
間、中国の映画界のみならず文化界、あるいは人々の意識の底に徐徐に蓄積され、ほぼ満杯
状態になっていた“何か”が、『紅いコーリャン』という一本の赤い矢によって派手にはじ
け散り、爆発した、そんな気がしてならない182 
 
▶西澤治彦：（文革後の）鬱積した思いを払拭するかのように、作家らは民族感情を喚起させ
るような小説を書き、「西北風」の歌が流行している。『紅いコーリャン』はこのような社会
状況のもと、いわば生まれるべくして生まれた作品と言える183。 
 
▶刈間文俊：文革という冬の時代をくぐり抜けて登場した新しい波だった。社会主義讃美の
殻を脱ぎ捨て、中国映画を国際的に通用するものとした184。 
 
▶藤井省三：（新中国における）聖なる赤色を張芸謀は無法者の情念の記号に換骨堕胎したの
である。（中略）原作を越えて、無法者たちの情念を全面的に肯定してしまう国家の論理に
対する挑戦であったといえよう185。 
 
▶四方田犬彦：私はこのフィルムが共産党政権の成立から文化大革命にいたるまで、紅とい
う色彩に特権的に与えられてきた歴史的含意を脱構築する役割を、中国映画史において果
たしたのではないかという感想をもっている186 。 
 
▶丸川哲史（明治大学教授）：民衆の記憶の中にある「抗日戦争」の原像を再構築せんとした
ものとも理解できるわけである。何よりも中国共産党と中国民衆のナショナリズムとを媒
介したものとして、「抗日」が決定的であったことは誰も否定できないのである187。 
 
日下部は「何か」と述べ、明言していない。西澤は当時の社会状況を分析しながら、『紅』
に描かれた民衆のエネルギーを第二次天安門事件と結びつけ、「私には、映画の中で日本軍
のトラックに向かって手製の武器を投げ込む姿と、長安街において戦車に向かって火炎瓶
を投げつける民衆の姿とが重なり合ってならなかった」と述べている。これに関して、今ま
で殆ど注目されてこなかったのだが、張は以下のように発言している。「生命を踏みにじる
悪の勢力に向かい、生命は最も原始的、本質的な方法で反抗をした――無駄なことに思える
にもかかわらず。ここから延伸していくと、現実社会へのメッセージでもあるのではないか
                                                     
182パンフレット、二六頁。  
183前掲書『中国映画の文化人類学』、八九頁。  
184「朝日新聞」一九八九年二月一日夕刊。  
185前掲書『中国映画』三七頁。  
186前掲書『日中映画論』一四四頁。  
187前掲書『アジア映画』、五〇頁。  
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188」。悪の勢力が何を意味しているのかは不明だが、悪の勢力に屈服せず、反抗することは
大事だという思いは、当時の民主化運動への思いが込められているかもしれない（ただそれ
は決して、張が日本軍の侵略を、中国共産党による民主化運動弾圧のアナロジーとしている
ことを示唆するものではない）。 
丸川が言う「抗日戦争」の再構築論は首肯しかねる。この映画における日本軍の横暴と抗
日のシーンは、従来の中国映画における抗日のシーンとは違い、リアリティのないファンタ
ジックな表現であり、鑑賞者個々が抱く抗日戦争の原像を想起させるものではないと考え
られるからである。 
続いて、藤井、四方田は、中国国家のプロパガンダに端を発する中国映画の歴史を踏まえ
て、『紅』における「赤」色の創造性を見出し、旧来のイデオロギーから脱却しようとする
姿勢を読み取っている。特に藤井が原作と比較した上で、「無法者たちの情念を全面的に肯
定」しているという指摘は興味深い。主人公が封建家父長の代表である造り酒屋の主である
李大頭を殺害するシーンや、ヒロインがロバのために自分を売った父との絶縁を宣告した
シーンから、「国家論理」に挑戦する姿勢が垣間見えるというのである。 
四方田も、「四旧」を打倒するという共産党の政策により、従来の中国映画は「民俗的な
るものへの言及は禁忌とされてきた」（批判的描写を除く―筆者注）ことを述べ、「第五世代
がその逆をいったのは、そこに反体制的な意志が隠されているかどうかという問題はさて
おき、前近代的なるもののなかにこそ中国の文化的伝統が横たわっているのではないかと
いう問いかけゆえのことと推察できる」189と、『紅』が旧来の中共イデオロギーから逸脱し
ようとしていることを指摘している。 
さらに、彼はレイ・チョウの論説を借りて、「張芸謀が体制順応型の監督」でない190こと
を繰り返し主張している。 
また、刈間は反体制とは述べてはいないものの、それまでの中国映画にみられる社会主義
賛美の姿勢はみられないと指摘している。 
このように、評論家の論評では、『紅』の従来の中国映画のスタイルから脱却しようとす
る姿勢を指摘する声が多い。研究者を含め、日本人の映画評論家は、客観的にこの映画の中
国映画史における意味を分析しようとして、『紅』の独自性にスポットを当てている。しか
し筆者は、第一章で述べた共産党のプロパガンダ映画の代表作『白毛女』（以下『白』と略
記）との類似性と対比性を指摘しておきたい。 
                                                     
188前掲書『紅高粱：張芸謀写真』、四九頁。原文：面对恶势力对于生命的践踏，生命终于以
最原始、最本质的方式进行反抗了，哪怕看起来是无济于事。由此延伸开去，不也是对于现
实社会的一种发言吗？  
189前掲論文「第五世代の受容」、五一頁。  
190同上、五四～五五頁。レイ・チョウ（周蕾）の『プリミティヴへの情熱』（本橋哲也・吉
岡ゆかり訳、青土社、一九九九年）二四四～二四五頁を参照。  
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（図 12 左：喜児、出典：右：九児、出典：筆者によるスクリーンカット） 
 
例えば、喜児（『白』のヒロイン）も九児も父子家庭に育っている。喜児は父に自殺によ
り先立たれてしまい、九児は父と絶縁しており（但し原作では母親もいる）、二人は父親不
在の状況を共有している。そして、『白』における死と再生の象徴としての白に対し、『紅』
における生命力の象徴としての紅という対比も興味深い。 
さらに、九児が赤い紙を「福」の字を切り抜き、窓に貼る場面について考察を加えたい。
中国には正月に赤い「福」の字の切り抜きを作り、新婚の時に赤い双喜の字の切り抜きを貼
る風習がある。だが、『紅』の場合、季節は新年ではなく、しかも新婚の夫は殺害されてい
る。不本意な結婚であったとしても、また性的関係が結ばれていなくても、九児は名義上そ
の家の未亡人になったわけであり、めでたい「福」の字を貼る行為は理解しかねる。九児は
決して異常性格の持ち主ではない。この「福の字を切り抜く」というシーンの登場は一見、
不可解に思われる。 
実は、切り抜きを作るシーンは原作にも登場しているのだが、その内容は映画とは大きく
異なっている。原作では、九児は「幼い頃から友人と一緒に剪紙を楽しんでいて切紙細工が
得意」という設定になっており、造り酒屋の屋敷に入居した後、動物や植物の姿を切り抜い
て部屋に貼付し飾りとしている。この小説の一節が映画の「福の字を切り抜く」というシー
ンに変更されているのはなぜなのか。 
筆者はこのシーンを張芸謀による『白』へのオマージュであるという仮説を立てたい。実
は『白』にはヒロイン喜児が新婚を控え、一人で赤い「双喜」の字を切り抜き、窓に貼るシ
ーンがある。『紅』『白』ともに、「棉袄」（綿入りの上着）を着ているヒロインが「土炕」（土
で築いたオンドル）に座り、嬉しそうに新生活への願いを込めて切り絵を楽しんでいる場面
を丁寧に撮っている。ただ、『白』が共産党の論理に則って構成されているのに対し、『紅』
は民衆の論理に則って展開しており、「赤」を共産党のシンボルから、中国の伝統的な祝祭
的色彩、生命を象徴する色へと回帰させている。張は中国プロパガンダ映画の古典である
「白毛女」の、農村における自由結婚及び悪勢力への復讐というテーマを引き継いだ上で、
共産党が農民の娘を死から再生へと導くという『白』の物語に替えて、農民自らが反抗によ
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り自らの幸福を勝ち取っていくという『紅』の物語を打ち立てたのではないだろうか。赤い
紙から「福」の字を切り抜くシーンは、人民映画の代表作へのオマージュである一方、新た
に民衆中心の価値観を提示していることを明確に際立たせるために挿入されたものと考え
る次第である。 
続いて、先述の一覧にまとめた論評以外に、以下のような批判的論調も見られる。林ひふ
みは著書『中国・台湾・香港映画のなかの日本』において、次のように語っている。 
 
上品とはいえない庶民の文化を好意的にスクリーンに取り上げた。（中略）中国革命
は社会主義革命であると同時に農民革命だった。お上品な都会の知識人に野卑な農民
による再教育をほどこすことが、下放の目的でもあった。だから、『紅いコーリャン』
は、非常に文革的な映画ともいえる191。 
 
林は批判の矛先を中国の革命に向けているのだが、「中国革命」という大きな概念を恣意
的に使用し、「社会主義革命」と「農民革命」及び「文化大革命」を区別することなく混用
している。彼女の論述は印象批評的で、『紅』は「写実的な作品ではない。中国でも、寓話、
おとぎ話と受け止められている」と言いながら、中国人観客にとって、日本軍描写の「リア
リティーが疑われたことは、いまだかつてない」というような論理的矛盾と中国映画に関す
る誤解を多く含んでいる。 
また、第二節で取り上げた対談、「映画『紅いコーリャン』論争で見えてきた中国社会」
において、戸張は「『黄色い大地』『古井戸』のような作品と比べると、娯楽性も加わり、ひ
と回り大きく成長した映画だ」と肯定的な見方を示している。しかし、「無法者を主人公に
し」て、しかも「肯定的に描かれて」いることに対して、「ちょっと恐ろしいような感じが」
したとし、「毛沢東とか中国共産党じゃなくて、ああいう男たちがいたから文革があのよう
な悲劇になったんじゃないのかという気がした」と述べ、更に「それは中国的といっていい
のかどうか分かりません」192と主張している。 
さらに、竹内実も主人公の無法行為について、「（画面をばらばらに解体してみると）『紅
いコーリャン』というのは犯罪映画です。女が男を誘惑して、その男が自分の亭主を殺して
亭主の財産を乗っ取るわけだからね193」と述べている。 
つまり、竹内、戸張は『紅』が描く世界と自らの中国像及び中国人像との間にギャップを
覚えている。これは先述した藤井、四方田らが指摘した、『紅』における脱構築/回帰に対し
て覚えた違和感とも重なる。 
総じて、日本人の評論家は『紅』が描写した、エネルギーに溢れる自由奔放な中国人農民
像を目の当たりにすることで、共産党主導による「革命中国」のイメージを更新したと言え
                                                     
191三八頁。  
192『知識』一九八九年二月号、一九一～一九二頁。  
193前掲書『中国映画が燃えている』、二一七頁。  
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よう。『紅』は前述の通り『水滸伝』のようなスケールで民衆を描いており、日本人評論家
は「『阿 Q』や『狂人日記』で描かれているような、意識が埋没したような農民」194像とは異
なる民衆の姿を見出した。そしてそれに対する日本人評論家の反応は、大体以下の三パター
ンに分類できると考えられる。 
その一、民衆のエネルギーを発見し、そのエネルギーを抑圧する中国共産党に対する批判
を読み取る（西澤・藤井・四方田・刈間）。その二、民衆のことを野卑、低俗と見なし、共
産党の資質と同一視し、共に批判を行う（林）。その三、共産党を擁護し（丸川）、「無法者」
の民衆を批判する（戸張）。 
以上の中で、「その一」の評論が最も多い。一方、中国では『紅』が反体制的であること
を指摘する評論は管見の限り見当たらない。この論調は日本において特徴的なものである
と言えよう。さらに、この論調からは日本知識人の対中姿勢も垣間見える。そもそも彼らは
中共イデオロギーに同調しない作品を期待し、中国社会において自由な思想空間が生まれ
ることに多大な関心を寄せている。一般観客と比べて、彼らは『紅』をその映像の斬新さよ
りも、製作者による旧来のイデオロギーの脱構築という視点から評価したのである。当然、
その後、中国映画界第六世代の登場に伴い、この見方にも留保の余地が生まれてくる。四方
田は前述の「第五世代の変容」の結末部において、「第六世代を取り囲んでいる世界は、も
はや善と悪、あるいは体制と反体制、資本主義と社会主義といった二項対立が素朴に信奉さ
れていた時代のものではない」195と述べ、陳凱歌や張芸謀の「反体制」に比して、第六世代
は「非体制的」であることを指摘した。つまり、張芸謀らが「反体制」の姿勢を取っていた
のだが、結果的には、体制の枠組みから脱出することが出来なかったことを意味しているの
だろう。 
 
終わりに 
 
第一章「日本における中国映画『白毛女』の受容」で指摘したように、日本（人）は映画
『白毛女』を通じて、共産主義革命の理想を背負う中国（人）像を受容していた。同作から
三〇年あまり後、中国は文化大革命の終結を宣告し、新たな改革開放の時代に向かって邁進
し始めた。その当時の日本人は「革命中国」イメージの後に、同時代中国映画を通じて、ど
のような中国（人）像をイメージしたのか、或いはどのような中国（人）像を期待していた
のか。この問いに対する回答を映画『紅』を通じて求めるのが本章の狙いであった。 
 『紅』は共産党主導の「革命中国」イメージから「パワフル・野性的な中国」イメージへ
の飛躍を一気に可能とした。この点において、『紅』は日本における中国映画受容史上にお
いて不動のターニング・ポイントの位置を占める作品であると言える。 
                                                     
194対談「莫言と現代中国の農民像」（司会：愛沢革、出席者：美光行・薄井清・長堀祐造）
『新日本文学』一九九一年七月号。  
195五八頁。  
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 本章では『紅』に対する日本人の論評の特徴として、批判的な内容が少ないこと、暴力的
な日本軍描写に対する批判・言及が少ないこと、『紅』にイデオロギーから脱却する姿勢を
読み取る論調があることを指摘した。その一方で、日本の一般の鑑賞者からのレビューで
は、中国人のレビューが言及している「生命力/野性のパワー」についての言及は比較的少
なく、映像表現（特に色彩表現）への言及が多数みられ、「中国」という枠を越え、世界の
映画界に連なる作品として受け入れるようになったことも述べた。さらに、日本人の映画評
論家が従来の中国映画との違いを強調しているが、『紅』には古典的人民映画へのオマージ
ュが見られるという仮説を立てた。 
  
    第四章 日本における中国映画『青い凧』の受容 
       
（図 13 窓越しに苦悩する夫の姿を見つめる陳樹絹、出典：パンフレット） 
 
はじめに 
 
 現代中国映画の国際的な知名度を一気に引き上げたのは、所謂「第五世代」の作品である。
「第五世代」とは主に一九七八年文革後第一期生として北京電影学院に入学、一九八二年卒
業した世代のことを指す。まず陳凱歌の『黄』が中国映画ブームの火付け役となり、続いて
張芸謀（チャン・イーモウ、一九五〇～）の『紅』が中国映画として初の国際映画祭グラン
プリを受賞196した。その五年後に登場したのが、本章で取り上げる田壮壮の『青い凧』（原
題《藍風箏》、一九九三）であった。 
                                                     
196一九八八年のベルリン国際映画祭で金熊賞を受賞。  
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『青い凧』は、田壮壮が『狩り場の掟』（一九八五）、『盗馬賊』（一九八六）といった実験
的な文芸映画や、『清朝最後の宦官・李蓮英』（一九九〇）などの商業映画の製作を経た後、
満を持して取り組んだ、彼の代表作と言うべき作品である。中国国内では審査に合格せず、
上映を禁じられた197が、一九九三年、第六回東京国際映画祭に出品され、見事グランプリを
獲得した。中国側が映画祭での上映に抗議し、代表団を引き上げるという事態に発展したこ
ともあり、『青い凧』の存在は多くの日本人に知られることとなった。 
この映画を、日本（人）がどのように鑑賞し評価したか、また、『青い凧』を通じてどの
ような中国認識をもつに至ったかを考察するのが本章の目的である。文革など中華人民共
和国建国以来の政治状況をテーマにした中国映画が、日本でその価値が認められ、賞を受賞
するのは稀なことであり、日本における中国映画の影響を知る上で『青い凧』の日本におけ
る受容を分析する研究は欠かせないと考える。管見の限り、同テーマの研究は存在しない。 
 
第一節 『青い凧』登場の経緯とその価値 
 
周知の通り、中華人民共和国が成立して以降、映画媒体は政治宣伝と民衆教育の道具とし
て利用されてきた。しかし、改革開放政策の最中に登場した第五世代の映画監督は、中国映
画の質的向上を目指し、国際的評価を意識した。彼らは「映画は芸術であり、また商品であ
る」という認識に基づいて製作活動を開始していたのである。田壮壮によると、当時の中国
は「思想が最大限に開放された一時期」であった。彼らは「何の拘束も受けずに、作りたい
映画を考え、吸収したいものを吸収できた。（中略）こんな開放の情況下で、中国の映画の
ために、何かをしたい、みんなそう考えていた」198という。 
しかし、一九八九年、第二次天安門事件が勃発し、中国共産党の統治体制に疑義が持たれ
たことで、知識人としてできることは何かという問いが生まれ、比較の対象として再び文革
が再検討された。周知の通り、第五世代の監督は文革中に青春期を過ごし、親世代が様々な
政治運動に巻き込まれていく状況を目撃し、さらに農村に下放され、過酷な肉体労働を経験
した世代である。彼らがクリエイターとして自らの人生と向き合う際、当然文革は避けられ
ないテーマになる。彼らが「自分が記憶し理解している歴史を描くべきだ」199という使命感
に基づき、旧来の世代とは異なる文法で作製した新たな政治的映画は、第二次天安門事件か
ら三年後という当時の状況とも相まって、海外からも大きな注目を浴びた（ただし、その評
価の内実について分析されたことは殆どなく、本章はその一端を担おうとするものである）。 
田壮壮の場合は、モンゴル族を題材にした『狩り場の掟』、チベット族を取り上げた『盗
                                                     
197二〇一七年時点で、中国国内における上映禁止処分は解除されていない。 
198日下部悦子「二一世紀へ助走する―田壮壮へのロングインタヴュー」、『田壮壮、中国の
シュール・レアリスト』徳間コミュニケーションズ発行、一九九五年、一一～一二頁。 
199ペギー・チャオ「田壮壮監督インタヴユー」『青い凧』パンフレット、ユーロスペース、
一九九四年二月、九頁。 
76 
 
馬賊』によって海外で評価されたが、検閲の問題や興行の不振、さらに「自分は二一世紀の
観客を相手にしている」という発言が波紋を広げたことから、その後数年は「投資家を喜ば
せるような映画だけを」作る。しかし、『李蓮英』を撮り終え、四〇代になった田壮壮は「も
っと意義のあることをするべき時期が来たんじゃないかと感じ、（中略）周囲のためだけに
ではなく自分自身のために何かをしたかった」200と考え、『青い凧』の企画・製作に着手す
る。その経緯について、彼は次のように語っている。 
 
僕らの年代の監督たちの、この数年間の仕事を、ちょっと反芻してみた。凱歌の『子供
たちの王様』を除いて、誰も、現代をテーマにした作品を撮っていない。（中略）現存す
る生存空間からだんだん離れていっている、と感じた。（中略）僕の脳裏には、子供の頃
のあれこれの思い出、情景がいっぱい残っている。僕は自分が育ってきたあの時期、時空
間というのは、実は、とても興味深く、面白い時空間ではないかと、思っていた。加えて、
何人かの僕より年上の人間たちと接していると、あの時期をテーマにした映画をとりな
さいと“命令”されているような感じも受ける201。 
 
 引用部に見られる「現代」「あの時期」とは、彼らが青春時代を過ごした文革期を指して
いる。政治宣伝あるいは民衆教育としての映画に反発し、それと異なるスタイルで華々しい
デビューを果たした第五世代の代表である陳、田、張の三人は、ほぼ同時期に体験者の視点
から文革を描き、一九九三年には『青い凧』、陳凱歌の『覇王別姫』202、翌年には張芸謀の
『活きる』が登場する。いずれも香港や日本の資金を得て、合作映画として海外の映画祭に
出品され、国際賞を受賞している。『青い凧』と同様に、『覇王別姫』と『活きる』も上映許
可の際に問題視されたが、その後の経過は異なる。『覇王別姫』は修正を経たのち、上映許
可を取得。『活きる』は国内の上映許可は取得できなかったものの、一九九四年のカンヌ国
際映画祭で審査員特別賞・男優賞を獲得したことが大きな転機となった。中国映画界の栄誉
だと讃えられたほか、各メディアで報道された結果、DVD などの観客数は膨大な数に上った
と推測される。 
一方『青い凧』の場合、張献民によると、二〇〇一年海賊版 DVDが発売される前にも小規
模に流通し、全国でおよそ二〇〇〇人が鑑賞した。海賊版で鑑賞したのは数万人と考えられ
ている。また、「上映禁止」騒動への関心の方が映画作品そのものへの関心よりも高いと指
摘されている203。 
『青い凧』の上映禁止理由は明らかにされていないが、日本では、軍の幹部が女性職員に
                                                     
200同上。 
201同注 197、一三頁。  
202一九九三年第四六回カンヌ国際映画祭でパルム・ドール賞を受賞。  
203張献民<《蓝风筝》，风筝挡不住太阳> http://www.vankeweekly.com/bbs/?p=一一〇二六 
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性的関係を強要する描写がタブーに触れたのではないかと推測されている204。だが、田壮壮
本人は審査のトラブル（一次審査を通過しなかったため、改めて提出したシナリオは二次審
査で許可されたが、映画は元のシナリオのままで製作した。審査を受けたシナリオと映画の
内容が一致しないことを理由に上映禁止処分を受けたという）によるもので、イデオロギー
とは関係ないと述べている205。他にも、『青い凧』の内容から上映禁止の理由を見出すこと
はできないと主張する研究者206がいる。 
        
（図 14 幹部との交際を拒み続けた結果、逮捕されるようになった朱瑛、出典：同上） 
 
一方、先述した『青い凧』の東京国際映画祭でのグランプリ受賞も特筆に値する。この受
賞は、先述の徳間康快が、東京国際映画祭のゼネラル・プロデューサーを務めていた頃に打
ち出したアジア映画重視の姿勢に沿ったものだと考えられる。ただし、徳間康快は中国政府
からの『青い凧』上映中止要請を拒絶したことで207、中国政府筋の映画関係者との関係は悪
化してしまう。佐藤純彌はこの件について、「徳間さんの中国に対する思い入れや中国映画
界との交流の深さを考えると、どれほどの苦慮と相克があったか」208と語っている。結果的
に、『青い凧』は日中映画交流に大きな影を落とした映画となった。 
続いて、日本でも評判になった『芙蓉鎮』（謝晋、一九八七）や『覇王別姫』、『活きる』
などの文革映画との比較を通して、『青い凧』の特徴について考察したい。 
『芙蓉鎮』は一九八八年、前述の「中国映画祭」のラインアップに選ばれ、岩波ホールで
                                                     
204作品分析『青い凧』、『シネ・フロント』一九九四年二月号四八頁。 
205田壮壮・羲商周〈吹尽黄沙始到金—田壮壮纵谈电影〉『電影芸術』一九九九年第三期。 
206林勇『文革後時代中国電影与全球文化』文化藝術出版社、二〇〇五年；楊揚「影像中国
札記――兼論田壮壮導演的電影《藍風箏》」『南方文壇』二〇〇五年第五期、六九頁。   
207「朝日新聞」一九九四年八月一一日朝刊に「『青い凧』上映問題中国側と円満解決」とい
う見出しの記事が掲載されたが、それは表面上のことに過ぎない。植草信和・坂口英明・
玉腰辰己編著『［証言］日中映画興亡史』（蒼蒼社、二〇一三年）を参照。 
208同上、一四一頁。  
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二〇週連続上映の記録を打ち立てた作品である。日本人の「文革イメージ」の形成に影響を
与えた最初の映画だと言えよう。日本における『芙蓉鎮』の評論と先行研究を概観してみる
と、「ドラマチック（メロドラマ）」209という表現が散見され、劇的な人間ドラマとして認識
されていると考えられる。それは同時代に製作された多くの文革映画と同様に、『芙蓉鎮』
も「加害者」と「被害者」の対立、いわば「悪人」と「善人」の対立を物語の軸にしている
からであろう。 
このように、九〇年代以前の文革映画は加害者と被害者の激しい対立をドラマチックに
描いている。ただし、結末においては全員が文革の被害者であるという一種の「ハッピーエ
ンド」を迎える。劉文兵が「忘却への欲望/トラウマの回帰―文革直後の中国映画における
文革の表象」において、加害者も被害者という設定は「一種の贖罪としても解釈できる。（中
略、加害者は）被害者側が味わった屈辱をみずから身をもって体験することによって、はじ
めて加害者の陣営から脱することが可能となる」210と指摘したように、ここには、一種の「責
任逃避」の心理が働いていると考えることもできよう。だが、『青い凧』には、「加害者」と
「被害者」、つまり「悪人」と「善人」の明確な対立は存在しない211。故に、「告発」も「許
し」も、「贖罪」も「救済」もない。北京電影学院教授・映画評論家張献民が「同作はこれ
らの出来事を苦痛な経験、糺すべき誤りとして描くのではなく、更に誰かを責めて、責任を
取って貰おうというのでもない。路線闘争はなく、血は流れるが涙はない。その咎めない態
度に相応して、誰かを憐憫することもない。(中略)現実と歴史は同様に尊重されるべきであ
る。現実と歴史の尊厳は共に苦痛と憐憫がないことに位置している」212と指摘するように、
筆者も、この違いは重要であると考えている。 
続いて、『青い凧』とほかの第五世代による文革映画を比較する。まず、同年公開され
た陳凱歌の『覇王別姫』を見てみよう。佐藤忠男が「通常のメロドラマを超えた、超メロ
ドラマである」213と評価した同作は、民国時代から文革が幕を下ろすまでの時代における
京劇役者の波乱の人生を描いた作品である。藤井省三は「オリエンタリズムへの傾斜」の
視点で同作を捉え、李碧華の原作小説に比して「中共批判のテーマを後退させて同性愛の
テーマを全面に押し出したのである」214と指摘している。エンターテイメントとして極め
て大きな成功をおさめた作品であるが、『青い凧』のように冷徹に歴史を見つめる映画で
はない。 
                                                     
209福田奈津子「文革映画研究──その形成と変遷」『中国文史論叢』二〇〇六年三月号、一
一八頁；資料通し番号一八などを参照。 
210『表象』〇一創刊号、表象文化論学会編、二〇〇七年四月、一四一頁。 
211劉少竜が右派の烙印を押されたのは同僚且つ親友である李国棟の「密告」によるもの
が、李の告発も上司に誘導されたもので、しかもかれは自分の告発がどのような結果を生
むか予想できなかった。 
212同注 202。 
213前掲書『中国映画が燃えている』、一二四頁。 
214同注 106、七三頁。 
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次に、張芸謀の『活きる』であるが、藤井省三が「毛時代の社会主義がユーモラスに、し
かし断固として否定され、鄧小平時代への期待が語られるのだ」215と指摘したように、現体
制への妥協が見られるといえる。具体的な例をあげると、大躍進の時代に、主人公福貴の息
子は車の事故に遭って死ぬ。事故を起こしたのは福貴の嘗ての友である春生だった。福貴の
妻は断固として春生の罪を許さなかったのだが、文革中に失脚した彼が絶望を抱えて最後
の謝罪のために福貴の家に訪れた際には、「あなたには息子の命の貸しがあるんだから、生
きていてね」と語る。また、出産死した福貴の娘のことについて、数年後お墓参りの際、娘
婿はなにごともないような口調で家珍に「王先生は饅頭だけじゃなく、全ての麺類を食べな
くなった」と話す。それに対し家珍は、「米のほうが結構高い」と返す。王先生とは文革で
批判を受けた医師のことであり、彼が饅頭の食べ過ぎで瀕死状態に陥ったために治療がで
きず、娘は亡くなったのである。この会話について、劉珉僖は娘の死が王先生（医者）との
個人的な問題になり、全てが個人的問題化されることにより、文革における“悪”の主体性
を失わせ、文革に対する“悪”の記述の可能性も消去した」216と指摘している。さらにいう
と、張芸謀は新作『妻への帰路』（二〇一四）においても、「加害者も被害者である」という
構図を取り入れている。結末において、「武器」（料理用のお玉）を手にして妻を犯した男を
殴ろうと計画していた主人公は、彼も被害者であることを知った後、ふりかざした武器を下
ろして無言で帰った。文革を単なる個人の恩讐に帰し、「加害者も被害者だ」と訴える張芸
謀の映像表現は、さらに単純化且つ記号化している。 
それに対し、田壮壮の『青い凧』は、「加害者も被害者」という単純な構図は採用しない。
この点は、文革をテーマにする映画の中において、極めて特徴的である。また、『芙蓉鎮』
『覇王別姫』『活きる』三作とも登場人物のキャラクターが鮮明で、主役の個性も際立って
いるのに対し、『青い凧』の登場人物はいずれも地味で目立たない設定である。楊揚が指摘
するように、「質朴な叙事を追及する」田壮壮の作風が一貫されている。そして、「張芸謀の
強烈な画面感と色彩、及び陳凱歌の劇的な衝突である生活の哲理を展開する方法とは違う。
張と陳のほうがもっと観客をひきつけるかもしれないが、田壮壮の映画は心で味わって、ゆ
っくりその意味を獲得することになる。（中略）もし観客が田壮壮のこのような映画文法の
特徴を見落としたら、恐らく彼の映画世界に入りにくいだろう」217。 
この点に関して、田壮壮の出自に触れる必要がある。周知の通り、田壮壮は著名な映画俳
優として活躍したのち、北京映画製作所の初代所長を務めた父の田方と、映画女優である母
の于藍の間に次男として生まれ、幼なじみの陳凱歌と共に「芸術家家庭の子供」タイプに属
しているが、陳の父親が「かつての国民党統治区の出身」であったのに対して、田の両親は
「延安の文芸人」だった。つまり、田には「革命家家庭と芸術家家庭という二重の身分があ
                                                     
215同上、八〇頁。 
216北京大学修士学位論文、三四頁。原文：所有问题的私人化使得文革丧失了“恶”的主体
地位，从而也就消解了对文革的“恶”表述的可能。 
217同注 205、楊揚、七二頁。 
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り、しかも前者の方がより重要な意味を持つものであった」。そして「自分の両親が名優で
あったせいか、田壮壮は演じるということに神秘性を感じてはいなかった」。故に、彼の「映
画の作風にも素朴さ、自然さ、人懐っこさが溢れていた」218と、倪震は『北京電影学院物語』
の中で指摘している。だが、田壮壮自身によれば、両親が特別な地位に就いていたことから、
彼は他人に対する優越感が強く、学校ではいつもガキ大将で、子供の頃から負けず嫌いであ
った219。さらに、「両親に連れられて撮影所に自由に出入りし、検閲試写にも立ち会ったり
するなど、特権的な生活を経験し」220たことから、権力に対しても臆することのない姿勢が
醸成されたと考えられる。この点、第二次天安門事件直前の一九八九年二月に、中国政府に
対する政治犯釈放要請に映画人として唯一署名したことからも、彼の権力（中国政府）に対
する意識をうかがい知ることができる。 
また、『芙蓉鎮』『覇王別姫』『活きる』の上記三作は小説を脚色したものであるのに対し、
『青い凧』は田壮壮が自らシナリオを執筆したものである。彼は「カンヌ映画祭プレス」に
寄せた文章の中で「この映画の中の物語は事実であり、それは完全な誠意を持って描かれて
います」と書いてある221。つまり、この映画は「真実」の描写を目指したものである。彼自
身及び同世代の人間の記憶、父親やその世代が語った話に基づいて描かれたものであり、登
場人物にはそれぞれ実在のモデルがあると考えられる。 
ここで、『青い凧』に描かれる人物の特徴を捉えるために、粗筋を紹介しておく。 
映画は小学校女性教員の陳樹絹と図書館司書の林少竜の結婚式から始まる。その一年後、
長男鉄頭が生まれ、彼らは人並みに幸せな生活をしていた。しかし、反右派闘争の際、林の
男性同僚李国棟が上司の尋問を受けて林の言動を報告したため、林は右派分子とされて「労
働改造」の憂き目に遭い、帰郷間際に不幸な事故に遭って死亡する。罪悪感を抱えていた李
国棟は樹絹母子を献身的に支え、後に二人は再婚するが、大躍進運動の際、李は過労と栄養
失調で亡くなる。樹絹は古参党員の姉の紹介で高級官僚老呉の後妻となり、落ち着いたのも
つかの間、文化大革命が始まる。老呉は失脚し、紅衛兵の暴行を受けて死亡する。 
大筋となるヒロイン陳樹絹の人生以外に、彼女の実家の家族、及び借家の隣人たちが、相
次ぐ政治闘争に翻弄される様子も描かれる。つまり、『青い凧』は「触れてはいけないよう
なテーマ」222と認識される中華人民共和国が成立してから一九六七年までの一七年間の歴史
を描いているのである。本節では、同じ政治的激動の時代を描いた『芙蓉鎮』『覇王別姫』
『活きる』と比較して、『青い凧』にはドキュメンタリータッチで、過度な主観描写が避け
                                                     
218一四六頁。 
219茅野裕城子「シネ・インタビュー田壮壮監督」、『すばる』一九九一年七月号、二九七
頁。 
220冨田三起子「田壮壮――大作でもなく伝記映画でもなく」、『文学界』二〇〇五年二月
号、二一三頁。 
221資料通し番号三などを参照、一四頁。  
222インタビュー「殉教者たるべし――田壮壮が語る“中国映画の今”」聞き手：桐山桂一、
『世界』岩波書店、二〇〇三年一二月号。 
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られているという特徴があることを確認した。それでは、日本人はこの『青い凧』に対して、
どのような印象を持ったのであろうか。次節以下、その傾向を分析していく。 
 
第二節 日本の雑誌・書籍における『青い凧』に関する評論 
 
  
（図 15 左：吊るしあげられた教師。右：自分の失脚を予測し、離婚話を持ち出す継父、出典：
同上） 
  
日本における『青い凧』への評論の特徴を分析する前に、まず日本人の文革認識について
触れておきたい。なぜなら、後述するように、日本では同作についてなによりもまず「文革」
を描いた映画という認識が持たれたからである。日本人の文革認識に関する主な先行研究
としては、馬場公彦『現代日本人の中国像―日中国交正常化から天安門事件・天皇訪中まで』
223、福岡愛子『日本人の文革認識―歴史的転換をめぐる「翻身」』224などが挙げられる。福
岡は、日本人ながら文革と密接な関わりを持った当事者二〇数名を対象に、彼ら個々人の文
革認識を社会学的に分析した。一方、馬場は当時の出版物を統計分析した上で以下のように
まとめている。「紅衛兵が街頭から消えて下放され、日本の学園紛争が鎮まり、七一年九月
の林彪クーデターの真相が七三年の批林批孔運動の頃から明らかになるのを契機として、
文革の影響を受けた左翼活動家の間では中国革命に投企する熱気が急速に冷め、論壇から
消えていった」。また、文革中の亡命者の証言が次第に多く伝えられるようになると、「多く
の論者にとってもはや極度に理想化された文革ユートピア像はリアリティを持ちえなくな
り、文革へのユーフォリア（陶酔感）は醒め、ユートピア（幻想）はディストピア（幻滅）
へと反転していった」225。   
文革に対する日本人の態度は「反対」「支持」「無関心」の三種類と思われる。「反対」の
顕著な例としては、一九六七年二月二八日、三島由紀夫・安部公房・川端康成・石川淳が連
                                                     
223新曜社、二〇一四年。 
224新曜社、二〇一四年。 
225同注 222、三六頁。 
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名で文化大革命に対する抗議声明を発表したこと226、また中国文学者の竹内実が毛沢東との
決別を宣言した227ことが挙げられる。さらに、日本共産党系の知識人は、文革をマルクス主
義からの逸脱ととらえ、比較的早期から反対を表明していた228。「支持」層は日中友好協会
（正統）に代表される。「機関誌『日本と中国』では毎号、中国における文化大革命の情況
を伝え、これに学ぶ活動を推進していた。（中略）全体としては、中国が国をあげて懸命に
推進している運動であるから、友人としてはこれを支持すべきだ、とする方針で一致してい
た」229。一方で、作家の茅野裕城子は「文革の頃、日本で高度成長期のただなかで成長した
わたしたちにとっては、パリのどこの通りにどんな店がオープンしたかを知ることが世界
を知ることだった時期もあるくらいで、中国で起こっていたことなんて、別の惑星の出来事
くらいにしか考えていなかった」230と述べており、「無関心」層が多数を占めたであろうこ
とも想像に難しくない。 
続いて、八〇年代から九〇年代の間に日本で翻訳出版された、文革に関する著作を概観し
てみよう。代表的なものに『上海の長い夜』231、『私の紅衛兵時代――ある映画監督の青春』、
『ワイルド・スワン』232などがあり、中でも『青い凧』が公開された一九九三年に翻訳出版
された『ワイルド・スワン』が百万部以上の大ベストセラーになったことは特筆に値する。
同書こそ、日本における独裁者としての毛沢東のイメージを普及させた作品であり、日本人
の文革認識の形成に非常に大きな影響を与えたといえる。実際に「『ワイルド・スワン』を
読んで、『青い凧』の時代背景はほとんど理解できた」233という記述も見受けられる。 
それと同時に、「映像系（写真・テレビ・映画など）が影響力を持ち、（中略）国民になん
らかの中国イメージを喚起するうえで多大な影響を与えた」234と馬場が指摘する通り、八〇
年代以降は映像メディアの影響力が無視できなくなり、中国映画の果たす役割も大きくな
る。先述の「中国映画祭」でも、『芙蓉鎮』が二〇週連続上映の記録を作り、さらに九〇年
代以後、第五世代の活躍により、「フィルムそのものを紹介した人たちを始めさまざまな
人々の努力によって、中国映画は確実に日本の観客にとって身近な存在になった」235。そう
した時代背景もあり、『青い凧』は、同年のカンヌ国際映画祭グランプリを受賞したエンタ
ーテインメント大作『覇王別姫』の上映時期と重なったにもかかわらず、当時「予想を上回
                                                     
226『決定版三島由紀夫全集』三六巻、新潮社、二〇〇三年、五〇五頁。 
227竹内実「理解と友好」『中央公論』一九七八年一〇月号、二一一頁。 
228丸山昇『文革の軌跡と中国研究』、新日本出版社、一九八一年。  
229前掲書『日中友好運動五十年』、二〇二頁。 
230同注 218、二九六頁。 
231鄧念著、篠原成子訳、原書房、一九八八年。 
232ユン・チアン著、土屋京子訳、講談社、一九九三年。 
233本章資料通し番号四を参照、二六二頁。 
234前掲書、二二〇頁。  
235上野昂志は「中国最新映画事情①揺れる中国映画界」、『キネマ旬報』一九九三年一〇月
上旬号、一二六頁。 
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る好調な入りが続いており、大幅な上映期間の延長が予定され」、「日を追うごとに客層が幅
を広げており、深く静かに浸透していく手応えのようなものを感じている」236と紹介されて
いる。   
興味深いのは、評論家・雑誌投稿者による『青い凧』に関する批評の総数は『覇王別姫』
のそれと大差ないが、一般の観客によるレビュー数は大きく異なっていることだ。例えば、
Yahoo！JAPANの映画サイトで、『覇王別姫』は一六三件の評価（その平均値は最高五点中四．
五六点）に加えて一一八件のユーザーレビューを受けているのに対し、『青い凧』の評価は
五件（四点）とレビューも同数の五件のみである。なお、『芙蓉鎮』は評価一一件（四．二
七点）にレビュー九件、『活きる』は評価二〇件（三.八点）にレビュー一六件であり、いず
れも『青い凧』を上回っている。 
これは上映後のビデオ・DVDの鑑賞者数が少ないためであるといえるが、筒井ともみが「批
評しにくい映画」237だと述べたこととも無関係ではあるまい。日本人にとって、この映画は
捉えづらい、印象のアウトプットが難しい作品であったと考えられる。では、雑誌・新聞に
レビューを書くような専門家は、同作をどのように見ていたのだろうか。以下、筆者が収集
した二三篇の『青い凧』の書面評論（インタビューを除く）及びその抜粋を掲載時期の順に
列挙していく。 
 
一、 四方田犬彦『電影風雲』白水社、一九九三年 
「素朴であり、屈曲さを通過していない。（中略）『藍風箏』において田壮壮はみずからの
紅衛兵体験を半分も語りきっていないのではないか、というのがわたしの率直な感想で
ある。」 
二、村川英「異文化との出会い」（「国会月報」一九九三年一二月） 
「政治に翻弄される人間の悲劇をしっかり見据えた、グランプリに値する作品。」 
二、 鈴木志郎康「権力闘争に翻弄される民衆の心を描く―田壮壮監督作品『青い凧』」（『映
画テレビ技術』一九九三年一二月号） 
「国家優先から個人優先へと中国の人々の考え方は変わりつつあるのだ。人間は情愛を
支えた個人として生きているものだということを主張している。」 
四．「中国第五世代からの熱いメッセージ」(『宝石』一九九三年一二月号) 
 「力のない作家なら陥りがちなセンチメンタルさは、みじんもない。乾いている。」 
五.尾原和久「吹きあれる大風の中の、忘れがたい生と死」（『映画芸術』一九九四年一月号） 
「田壮壮はこうした革命の流れを一見、淡々と描いているようだが、胡同の暮らしぶりや
風習をしっかり積み重ねることで映画の厚みをよく保っている。」 
六.秋山洋子「『青い凧』少年の目に映った苛酷な政治の時代」（『インパクション』一九九四
年一月号） 
                                                     
236資料通し番号一七を参照、三二二頁。 
237資料通し番号一二を参照、五六頁。 
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 「（残念なのは）被害者が同時に加害者であり、人民同士が監視しあい秘告しあう中国の
政治運動の残酷さが、いまひとつ描ききれていないことだ。（中略）強制された政治闘争が
人間性を蝕む恐ろしさが今ひとつ伝わらない。」 
七、 山本洋子「話題の映画『青い凧』」（『子どものしあわせ』一九九四年一月号） 
「政治の風がちょくちょく変わり、激動の時代だった。（中略、ラストシーン鉄頭の視線
に）理不尽がやがて克服されるという強い希望が現れていて、印象的に締めくくられてい
る。」 
八、 野村梓「純粋に映画を身体化し得る作家･･･田壮壮」 （『青い凧』パンフレット、ユー
ロスペース一九九四年二月） 
「繰り広げられる出来事は全て政治的な出来事の説明のために登場しているに過ぎな
い；優れて政治的な映画となっている。」 
九、 藤井省三「四合院の中の毛沢東―『青い凧』における家と国家」（同上） 
「無情な毛沢東体制が社会主義および国家の論理を振りかざして、父を殺し家を解体し
ていくとき、慈母の愛、孝子の情は人が人であるための最後のよりどころであったと思われ
る。」 
一〇、和久本みさ子「世界地図にふたたび新しい足跡を残す田壮壮」（同上） 
「一九五〇年代の中国の歪んだ政治を告発せずにはいない。」 
一一、田中千世子「完成されたことに意義がある」（『シネ・フロント』一九九四年二月号） 
 「この映画は勇気ある立派なものだが、勇気が必ずしも芸術的成果に結びつかない証のよ
うな気がしていささか残念だ。」 
一二、筒井ともみ「トポスとの交感」（『キネマ旬報』一九九四年三月上旬号） 
「少しもべたつくことがなく、豊かで強靱だ。（中略）彼女は歴史に流されていくのでは
なく、抱きとめていこうとする。母と息子はそれぞれに大地と交感して、自分たちのトポス
を手に入れる。ラストシーンをけっして悲劇としてばかりには描かない。」 
一三、後藤巖「五〇～六〇年代の体験を伝える田壮壮監督の映画『青い凧』」（『月刊貿易と
産業』一九九四年三月号） 
 「五〇年代、六〇年代の中国の政治社会の告発であった。」 
一四、山田和夫「“文革”を描いた中国映画を見るために―『さらば、わが愛』と『青い凧』
の場合」（『月刊社会教育』一九九四年三月号） 
 「（両作とも）芸術的完成度をそなえていたけれど、それ以上に強く心に残るのは個人の
運命を追いながら、中国現代史の激動が深ぶかドラマに入り込んでいることだ。」 
一五、片岡薫「中国映画『青い凧』を見て」（『シナリオ』一九九四年四月号） 
「この映画の何とも言えない人を打つものが、納得させる底力が、ここ（正真正銘の事実）
から湧いて出ているのであろう。」 
一六、いしかわひとみ「映画―『青い凧』」（『月刊自治研』一九九四年五月号） 
「少年の思いは、母を中心にしてまっすぐだ。この思いがあるからこそ映画はエンターテ
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インメントな部分も残しているのだけれど、一方で、だからこそ社会の仕業が空恐ろしい。」 
一七、田中信彦「いま中国映画が面白い―『さらば、わが愛』『青い凧』、文革を描いた映画
が大ヒットしている―」（『文藝春秋』一九九四年六月号） 
 「文化大革命という中国人にとって余りに巨大な出来事を冷静に見つめ直し、外国人にも
理解可能な方法と技術によって表現した。」 
一八、衛藤和子「『青い凧』を見て」『中国研究月報』一九九四年一〇月号 
「人々のありふれた気持ちと反応を丁寧にすくいあげて、かれなりに（中略）中国の現代
史を語っている。（中略）寒さ、暗さ、寂しさを感じる。」 
一九、竹内実・佐藤忠男『中国映画が燃えている―「黄い大地」から「青い凧」まで』朝日
ソノラマ、一九九四年 
 「平易な語り口で母と子の絆のかけがえのなさをしっかりと描いた大衆性も豊かな作品
である（佐藤忠男）」。 
二〇、西澤治彦「『青い凧』論」『武蔵大学人文学会雑誌』二八巻四号、一九九七年 
「悲惨な物語の展開にも関わらず、映画が、全編を通してほのぼのとした優しさに包まれ
ているのはこのためである。」 
二一、村松伸「今月の文人 田壮壮」（『人民中国』二〇〇二年一一月） 
「九〇年代の初頭には、とても衝撃的だった。（一〇年後もう一度ビデオで見ると）文革
に翻弄されたひとびとの壮絶な人生は、心を暗くするだけだった。」 
二二、四方田犬彦編『アジア映画』作品社、二〇〇三年 
「政治闘争に翻弄された人間模様を扱ったもの。（中略）都市中間層の家族にその視点を
絞った。（丸川哲史）」 
二三、夏目深雪、佐野亨〔編集〕『アジア映画の森―新世紀の映画地図』作品社、二〇一二
年 
「右派闘争と文革に翻弄される母子の姿を、徹底的に冷徹にリアルに描き、そこには最後
まで希望も救いも提示されない。けれどその映像は、透徹なまでに美しい（古内一絵）。」 
 
以上の評論を概観すると、そのほとんどが「政治」「国家」「歴史」と関連づけて作品を評
価していることがわかる。また、「朝日新聞」に掲載された『青い凧』に関連する二〇篇あ
まりの記事238も同様のキーワードと共に紹介されている。中国国内で上映禁止になったこと
が、ある程度この映画に「政治的」な色彩を付与していることは言うまでもない。また、中
国映画の「検閲」問題がすでに一種の宣伝材料になっていることも事実である。監督本人も
映画と政治の関係について、次のように述べている。 
 
私は映画と政治は無関係ではありえないと思っている。とくに中国においてはそうだ。
                                                     
238一九九三年九月から一九九四年七月の間に掲載された記事を参照。 
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しかし、どんな映画でも政治的意図だけで撮るということはありえない。一定の政治的意
図があったとしても、映画独自の方法で、現代の諸様相、人間関係を描かなければいけな
い239。 
 
つまり、監督は自作に「政治的意図」が込められていることを否定していない。彼は
「映画は単なる娯楽ではない」240と主張し、『青い凧』において、「政治というものが人の
運命にもたらす影響を描きたかった」とも述べている。だが、「政治」はこの映画の全て
ではない。監督が意図した「現代の諸様相、人間関係」は、どれほど日本（人）の観客に
伝わったのだろうか。次節では、これらの評論の特徴を分析して、『青い凧』が日本
（人）にもたらした中国認識について探ってみたい。 
 
第三節 日本における『青い凧』受容の特徴 
 
上掲の評論の中で、通し番号一で取り上げた四方田は「中国映画における歴史表象の限界
に挑戦した」視点から『青い凧』が持つ意義を肯定するのだが、陳凱歌の著書『私の紅衛兵
時代』及び映画『孩子王』（一九八七）と比較して、「田壮壮はみずからの紅衛兵体験を半分
も語りきっていない」と指摘する。六の秋山は「国内での上映が禁じられるほどに鋭い政治
的刃を秘めた作品を期待してこの映画を見ると、いささか拍子抜けするだろう」と不満を述
べ、「強制された政治闘争が人間性を蝕む恐ろしさが今ひとつ伝わらない」と批判している。
「政治批判」への期待が『青い凧』鑑賞の前提となっていることがわかる。このような批判
はわずかに留まるが、一方で『青い凧』を評価する側もその理由として「政治に翻弄される
個人の生き様」が描かれている点を挙げている。 
だが、前述した通り田壮壮は「どんな映画でも政治的意図だけで撮るということはありえ
ない」といっている。この映画における田壮壮のモチーフは「人民共和国成立後に中国人が
経験した歴史的な苦痛……四〇年の時の流れの中で（生じた）中国人の意識、感情の変化」
241を描くことであった。 
その「意識、感情の変化」の典型例は、ヒロインの主体性の獲得であると筆者は考察する。 
『青い凧』は樹絹が何かに運命を委ねる姿勢を放棄し、主体性を獲得しようとする変化の
過程を丁寧に描いている。例えば、結婚後の数年間で、夫の少竜も含めて、結婚式の日に寄
せ書きに名前を連ねた者のうち数人が不吉な死を遂げている。樹絹は箪笥の中に大事にし
まっていた寄せ書きを国棟に見せ、「世の中には不思議なことがあるものね」と呟き、「この
                                                     
239「後続世代はビデオを撮りまくっている――田壮壮監督、自作と中国映画の現状を語
る」『シネ・フロント』一九九一年一一月号、二一頁。 
240同注 197。 
241藤井省三「中国現代史の暗い真実を映画で暴露した」（田壮壮インタヴユー）『芸術新
潮』一九九四年二月号、七八頁。  
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寄せ書きを見ると胸が痛くなる」と言う。ここには樹絹の運命論的な考え方が現れていると
見られる。この寄せ書きが後に重要な道具として登場したのは、二番目の夫となった国棟も
亡くなって、彼女は借家の乾井胡同から離れて実家に戻った後（これらの内容は鉄頭のナレ
ーションによって説明されている）、大家の藍さんが空屋に入り、散乱するゴミの中からこ
の寄せ書きを拾い上げる時である。カメラは藍さんの足を追いながら、長回しショットで寄
せ書きを丁寧に映し出す。寄せ書きを手放したことが、この映画にとって重要な意味を持つ
ことが窺える。筆者はこのシーンを、彼女が運命論的な考え方と決別したことの現れである
と考える。樹絹という一人の女性が、「忍耐から反抗へ」という精神的な変化（あるいは成
長）を遂げていることを示す演出なのである。 
最後に、彼女は苦境に陥った三人目の夫を守るため、自らの精一杯の力をふりしぼり、紅
衛兵に向かって戦いを挑む。ヒロインはこの場面で、ついに個人の主体性を獲得したのであ
る。 
さらに筆者が重要視したいのは、『青い凧』が鉄頭という少年の人生における忘れがたい
場面を抽出して描いていることである。ある国に特殊な歴史の表象を描くのに止まらず、ど
の時代どの国でも普遍的に共通する「人間の成長の物語」が展開されていることが認められ
る。 
この映画は第五世代初期に見られる大胆な映像表現を採用せず、極端なアングルやクロ
ーズアップが殆どなく、長回しとアイレベルショットを多用し、日常的な生活の実景を映し
出し、時の流れの中にある意識や感情を積み重ねていく。前述した田壮壮特有の作風で淡々
と描かれているのだが、時の流れを表現する上で何を描写し何を描写しないのか、かなり慎
重な取捨選択を行った上で物語が構築されている。以下具体的なシーンを取り上げて分析
する。 
その一：雀退治のシーン。毛沢東が発起した「除四害」運動が全国で展開され、人々は必
死で雀を樹から追い払おうとする。鉄頭は木の上に登っている幼馴染みの衛軍に「僕に雀を
くれ」と頼む。衛軍がはしごを降りて鉄頭に雀を手渡すと、鉄頭は嬉しそうに雀を手のひら
で包む。やがて雀は飛んでいく。害虫と見なされる雀を小さな命として可愛がっている様子
が極めて簡潔に描写されているが、イデオロギーと人間、命、そして自由の関係が端的に表
され、幼い鉄頭の生命を愛おしむ様子が窺える。 
陳凱歌の著書『私の紅衛兵時代』にもこれと類似した場面が描かれている。人々がドラ
や洗面器を叩き、竹竿を振り回して雀を退治している中、幼稚園に通う幼い時の著者はあ
る友達と一緒に小鳥の死骸を「そっと埋めてやった」242。小さなものを憐れむことさえ許
されない雰囲気にあっても、「憐れむ」という本能は否定できない。田壮壮もある程度の
普遍性を認めたからこそこの場面を取り入れたのではないだろうか。文革の経験は個別的
なものだとしても、個人を超える同世代の共感があったのである。 
                                                     
242二七頁。 
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その二、鉄頭が嘘を言うシーン。母親が三回目の結婚をした後、学校で幼馴染の衛軍が赤
ん坊の時から鉄頭の面倒も見ていた祖母に頼まれて、「新しい父親はどうだ」と鉄頭に質問
する。鉄頭は「いいぜ……僕を動物園に連れて行ってくれた。夜は戦争の手柄話さ、日本兵
を殺したんだ」と嘘を言う。殆ど会話を交わすことのない、馴染みのない継父を英雄に仕立
て上げるのは、自分を可愛がってくれた衛軍の祖母を安心させるためであるが、二人も父親
を失った悲しみと母親が三度目の結婚をしたことの恥ずかしさ、そして見栄を張りたい気
持ちがない交ぜになっている少年の複雑な感情を窺い知ることができる。文革による直接
的な圧迫のみならず、このような繊細な感情描写をおろそかにしていない点こそ、『青い凧』
の評価すべき特徴であると考える。 
その三、タバコを吸うシーン。鉄頭は旧居の「乾井胡同」を訪れた時、衛軍から四合院の
住民が離ればなれになった現状を聞かされる。二人は石段に腰を下ろすと、まだ中学生であ
る衛軍が小学生の鉄頭に煙草を勧める。このシーンは、文革時代で青春期を過ごした田壮壮
世代が経験した、「少年はいきなり大人になる」という精神的な変化の、象徴的なシーンで
ある。田壮壮が一六歳の年、下放に旅立つ際、陳凱歌が餞別のタバコを贈ったエピソードが
ある。このエピソードについて、陳は『私の紅衛兵時代』で、田はインタビュー243で言及し
ている。喫煙は子供から大人になることの、一つのシンボルなのである。 
また、文革の開始に伴い、授業が全て中止となり、教師が吊るし上げられたことを鉄頭が
思わず「楽しい」と言ったことで母に叱られるシーンも、世代による文革に対する印象の違
いが現れている。一九九四年製作された、第六世代に近い姜文（チァン・ウェン、一九六三
～）の『太陽の少年』でも、文革を悲劇と捉えず、少年にとっては楽しく遊べた時期であっ
たことを表す描写が見られる。 
筆者は、以上のようなシーンを必ずしも政治性に還元できない『青い凧』の映画的な特徴
を示すものとしてとらえている。そこで、上に挙げたシーンについて、日本の評論はどのよ
うに取り上げているのかを見てみたい。樹絹の意識の変化の場面については、上掲資料通し
番号二〇番の西澤が「不条理な迫害にじっと耐え続ける姿しか描いてこなかったこれまで
の文革映画に対して、子供ながらに反撃を試みる姿は、新鮮であり、一歩前へ踏み出してい
る」と指摘している。これは子供が反撃を試みる姿が斬新だという指摘であり、樹絹の意識
の変化について言及しているとはいえない。また、鉄頭の成長に関わる場面については、三
の鈴木が、「母と継父の寝室を覗いたり、母親に小遣いをせびったり、学校で仲間とけんか
したり、また食卓で継父に面と向かって反抗したりする、鉄頭の心の揺れ動く様が細かく描
かれる」と述べている。五の尾原は「除四害運動で鉄頭たちが雀を追いたて、やがて鉄頭の
手の内から一羽の雀が逃がされるシーン、文革期に鉄頭が中学の校長にツバを吐きかけた
と母に自慢し、母から強く頬を打たれるシーンなどが私には印象的だった」と触れている。
いずれも映画の中のある断片に対する言及に止まっており、鉄頭の成長の物語という時間
                                                     
243同注 218、二九八頁。  
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軸に対する認識は認められない。 
一方で一一の田中は「子供の鉄頭を残して母がよその土地に短期赴任する日の描写」を取
り上げて、「母子の愛情の表現に細やかさの欠如が見られる。母は幼い息子に何もわけを言
わず、旅立とうとする」244と指摘している。田壮壮の映画文法及び当時の中国社会に対する
理解が欠けていると言わざるをえない。当時はたった一つの小さな不注意で、政治的に危う
い立場になってしまうことが珍しくなかった。樹絹の夫少竜は「右派分子」という身分のま
まで亡くなり、残された彼女と子供は「右派分子」の家族と目される立場である。彼女は三
ヶ月間我が子から離れて職場の「農業支援」政策に積極的に参加して、党への忠誠の意を表
し、子供を守ろうとする。彼女にとってはやむを得ないつらい選択である。別れのシーンで
展開される、鉄頭との噛み合わない会話は、それぞれの心情を効果的に表しているといえよ
う。母子の別れをドラマチックに描けばエンターテインメント性は増すだろうが、逆にセン
チメンタルを極度に排除することによって、『青い凧』は独自の映画手法を保つことができ、
映画表現の新たな境地を開いたといえよう。第一節末尾で引用した通り、「観客が田壮壮の
このような映画文法の特徴を見落としたら、恐らく彼の映画世界に入りにくい」のである。 
また、他の評論でも、「翻弄」される（二、三、二三）、「告発」する（九、一二）といっ
た言葉が用いられ、政治による個人の抑圧という構図が挙げられている。「母子の強い愛情」
への共感は多くの評論で言及されているが、福田奈津子が研究ノート「文革映画研究―その
形成と変遷」245において「『藍風箏』は親子の愛情が引き裂かれていく様子を描いている」
と記したように誤解している研究者も存在する。 
さらに、日本の評論においては「庶民」というキーワードも多く見られる246のだが、通し
番号九の藤井が「典型的な中産階級の家庭」、二二の丸川が「都市中間層の家族」だと指摘
するように、『青い凧』の主要な登場人物は一般庶民というよりはむしろエリートである。
樹絹の兄は空軍参謀であり、彼の交際相手は解放軍文工団の花形女優であり、樹絹の三番目
の夫は洋館に住む高級幹部である。中国の社会事情に詳しくない鑑賞者にとっては、『青い
凧』の人物像を正確に把握することは難しかったといえよう。 
 本節では、まず『青い凧』において政治性が重視されるあまり見落とされがちな表現、と
りわけヒロインの主体性の獲得及び精神的な成長に着目し、そのうえで、これらの表現が日
本でどのように受け止められているかを整理した。その結果、日本の評論家は『青い凧』か
ら「（当時の）中国人は政治に翻弄されながら生きていく存在」という印象を抽出する一方
で、田壮壮が意図していた、「四〇年の時の流れの中で（生じた）中国人の意識、感情の変
化」や、普遍的な「人間の成長の物語」については、看過されている可能性が高いことを明
らかにした。 
 
                                                     
244資料通し番号一一を参照、九頁。 
245同注 208、一一九頁。 
246同注 237。 
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おわりに 
  
 本章は第六回東京国際映画祭グランプリを授与した『青い凧』に対する、日本における
評価の内実を分析した。第一節では『青い凧』の製作の経緯と映画としての特徴について論
じた。一九八九年の第二次天安門事件を経て、自国の道程を見つめ直すために製作された同
作の特徴は、九〇年代以前及び同時期の第五世代による文革映画とは異なり、ドキュメンタ
リータッチで描かれていること、「告発」も「許し」も「贖罪」も「救済」もない冷徹な姿
勢が貫かれていることだといえる。第二節においては、日本人の文革認識及びその先行研究
を整理し、さらに日本の雑誌・書籍における『青い凧』の評論の抜粋を一覧表にまとめた。
第三節では第二節で掲げた評論の一覧表に基づいて、『青い凧』を政治映画として捉える傾
向があることを指摘し、この映画を通じて「政治状況に翻弄される人々」という中国人像が
生まれていると述べた。そしてこの映画の政治性に注目する日本人の批評家が見落としが
ちな表現、さらに必ずしも政治性に還元できない描写を考察し、監督が意図していた「政治
性」以外の叙述、例えばヒロインの主体性の獲得や子供ながらの葛藤を表す心理描写などを
看過した可能性が高いと結論付けた。 
先述した『白』や『不屈の人びと』における「革命中国」のイメージ、『黄』における「広
大な自然、歴史と因習に束縛されている中国」のイメージ、『紅』における「パワフルで野
性的な中国」のイメージといったように、映画は一国のイメージの形成に多大な影響を与え
ている。こうした問題意識に即して、あらためて『青い凧』の日本での受容を考えてみると、
日本人が中国映画を鑑賞する場合は、その政治性及び国家イデオロギーに強く囚われて、そ
れ以外の要素については看過しやすい傾向にあるのではと推測される。 
第五章 日本における賈樟柯映画の受容 
――『世界』と『長江哀歌』を巡って 
  
はじめに 
 
先述したように、中国では八〇年代以降、改革開放の気運の中で高い芸術性で世界の注
目を集める映画も作られはじめるようになった。陳凱歌、張芸謀の映画がその代表である
といえよう。彼らの作品は多くの西欧の映画ファンを魅了したが、日本では「（彼らの映
画を観ても）現在の中国をまっすぐ見据える視点を獲得するのはほぼ不可能だ」247という
指摘があり、さらに、黒澤明や溝口健二の時代劇のように「彼らの映画が一種のオリエン
                                                     
247「今月のひと ジャ・ジャンクー」聞き手・構成：北小路隆志、『すばる』二〇〇三年三
月号、二一五頁。  
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タリズムとして国際的に受け入れられたには違いない」248という批判も下された。 
 賈樟柯と彼の映画の出現は、あたかも黒澤明以後に登場した大島渚のように、「オリエ
ンタリズム（西欧への媚態）を排した仕事を通して、急激な市場開放を受け入れ、劇的な
変化を体験しつつある中国の現在を目撃することができるようなった」249といった賞賛を
得ている。 
賈の映画は、主に彼の出身地である山西省の汾陽市（県クラスの市、九鎮三郷二街道を
管轄）に視点を置いたものである。「ジャ・ジャンクーは中国の城鎮を発見した」250と言
われるように、今まで小説や映画にはほとんど登場しなかった城鎮を彼は生々しく表現し
た。中国大陸の人口の半数が暮らしている「城鎮」とは、さまざまな理由で農村部から離
れた人たちを吸収している、大中の都市と農村部との中間のような地域である。「城鎮」
の住民は中等以上の教育を受け、国有会社などに勤める人が多く、都市の流行文化に触れ
る機会も農民より多い。故に、彼らの志向や生き様は、一生農作業に従事するつもりでい
る農村部の農民ほど単純ではない。一方、彼らはそれぞれにさまざまな欲望を抱えている
が、都市住民に比べると、出世のチャンスに乏しい。 
賈本人も故郷を離れるまでの間、まさにそのような境遇にあった。「私は幼い頃から小
さな町に暮らしていた。当時は大きな夢を持つこともなく、好きなことをしながら段々大
きくなった。高校二年の時、一番はまっていたのはブレイクダンスで、地元の劇団（文工
団）に参加して舞台に出演したいと念願していた。当時の夢とはそんなもので、外の舞台
で出演出来たら、それで十分幸せだと思っていた。」251。言い換えれば、改革開放政策の
恩恵を真っ先に受ける人々ではなく、その流れに中途半端に引っ張られてのんびりと進ん
でいく人であったと言えよう。彼自身のこのような境遇を描いたのが、賈の二本目の長編
映画『プラットホーム』（二〇〇〇年、原題『站台』）といえよう。 
長い間、中国のマスメディアにとって農村問題を扱うことは、タブーに近い行為であっ
た。賈はそのタブーを打ち破り、農村人口が多く集まる城鎮の、改革開放の潮流に取り残
された人間の生き方をドキュメンタリー風に撮り続けており、中国社会の「低層叙述」を
行う映画監督として注目されている。そのリアリズムを重視した映像表現は高く評価され
                                                     
248同上注。 
249同上注。 
250格非・賈樟柯［他］『一個人的電影』、中信出版社、二〇〇八年、八一頁。 
251http://news.一六三.com/special/〇〇〇一三一 P六/dream一九九六.html原文：我从小
就生活在一个小县城里。当时没太多期望，就按着自己兴趣一步步走。我高中二年级最大的
爱好就是跳霹雳舞，很想跟我们那儿的文工团出去演出。当时的梦想就是这个，如果能出去
演出，我就觉得很幸福，够了。なお、日本で刊行された『賈樟柯説賈樟柯』（岡本肇[開始
工作坊]訳・構成、星雲社、二〇〇九年）では次のように翻訳されている。「私は小さいこ
ろから小さな町に住んでいた。当時は、それほど希望はなく、自分の興味によって一歩一
歩と歩いてきた。私が高校二年のときの最大の興味はブレークダンスだった。われわれの
ところの文工団と一緒に出演したいと念願していた。当時の夢はそれだった。もし出演で
きたら、とても幸せだと考えていた。それで十分だった」（同書八頁）。  
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ており、カンヌ・ベネチア・ベルリンの三大映画祭のすべてで最高賞を受賞し、また日本
では市山尚三（オフィス北野のプロデューサー）が「名実ともにアジアを代表する映画作
家」252と絶賛、北小路隆志（評論家）が「現在の中国をまっすぐ見据える視点を獲得」253
したと評価している。現代の中国社会の実相を真摯に見据えた作品を創る、数少ない映画
監督の一人であるといえよう。 
日本でも賈の映画はほぼすべて上映されており、また映画監督の北野武が所属するオフ
ィス北野が賈の映画製作に出資を行うなど、彼の映画を支持する日本人の中国映画ファン
は多い。 
では、賈がリアルに伝えようとした中国「低層」のすがたを、日本の映画ファン、批評
家はどのように受容しているのであろうか。本章は、賈の作品でも日本の中国映画ファン
に特によく知られている『世界』と『長江哀歌』を取り上げ、日本人の評論家・一般鑑賞
者の評論・レビューの傾向、共通点を探り、中国に関心を寄せる日本人の中国認識の傾向
を知るための、一つの手がかりを提示することを目指すものである。 
 
第一節 賈樟柯映画の背景と日本における評価 
 
元北京電影学院教授で現在映画評論家として活躍する倪震によると、賈は、「中国の小さ
な田舎町の姿を世界の観衆の前に突きつけてみせた最初の中国人監督」254である。賈が陳凱
歌の『黄色い大地』に衝撃を受けたのは、自らが住んでいた城鎮に近在していた田舎の風景
と人物が、映像で表現されていたからであった255。それ故か賈は自分が生まれ育った町、汾
陽（山西省）のような小さな町を映画の舞台に選ぶことが多い。倪震は、「彼は自分の故郷
に強い思い入れがあり、田舎町の人々のことを心にかける若者」で「本能的に彼は、社会の
低層にあって苦しい状況にもがきながら生きている人々を自分の映画の主人公に選び、ま
たそれに強くこだわる形で、庶民のまなざしに立った低い視線から物語を語る姿勢を貫い
てい」256ると指摘する。つまり、賈樟柯が中国映画史上はじめての「城鎮」映画をつくるこ
とができたのは、彼の出自と大きな関係があるのだ。 
賈樟柯は典型的な「城鎮」――山西省の汾陽に生まれた。父は小学校の教員、母は商店の
販売員であった。賈本人は中学・高校時代から映画や小説に耽溺し、殆ど勉強しなかった。
そのような彼が「超エリート」である映画監督になったことは、中国では非常に稀なケース
であり、賈本人も自分が監督になったことについて、人生に起きた「奇跡」257だとして北京
                                                     
252『長江哀歌』劇場パンフレト  
253同注 246 
254前掲書『日中映画論』二三三頁。  
255同注 249、九二頁。  
256同注 253、二三四頁。  
257前掲書『賈樟柯説賈樟柯』、三一頁。  
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電影学院時代のエピソードを次のように紹介している。 
 
その時、クラスには一二名の同級生がいた。その多くが映画関係の家庭で育ち、映画業界
との繋がりがあった。同級のある女学生はよくこう言っていた。「ひどい世の中になったも
のね。猫も犬もみな監督になれるんだから」。私がこの言葉にかなり傷ついたのは、多くの
人から見れば映画監督にはそれなりの出自が求められ、映画を撮る仕事は一つの特権であ
ることを初めて知ったからだ。もしも私（のような人間）が将来映画を撮ろうとするなら、
私はまさに猫や犬となるのだ258。 
 
実際、中国の映画監督のほとんどは、映画や芝居に関わる家庭の出身者である（前述の陳
凱歌と田壮壮、「第六代」と言われる婁燁（一九六五～）、陸川（一九七一～）もそうであ
る）。たとえ家族が映画と関係がなくても、省劇団などの経歴や解放軍文工隊の従軍歴を持
っていることが多く、前者の例には「第五代」と言われる呉天明（一九三九～）を、後者の
例には同じ「第五代」の李少紅（一九五五～）を挙げられよう。さもなければ、大都市出身
で、学生時代から最先端の映画文化に触れる機会のある者である。しかし、賈は高校卒業ま
で、名も知られず文化的に閉鎖された田舎町で過ごしていた人間である。このように他の監
督と異なる出身と経歴であったからこそ、賈は今までにない種類の映画を作ることができ
たといえる。言い換えれば、映画人としての彼の弱点が彼の映画理念の基礎を築いたのであ
る。 
 賈の「城鎮」映画が出現する以前の、農村を題材した映画には、『黄色い大地』、『老井』
（一九八七、呉天明）、『紅高梁』、『一個都不能少』（一九九八、張芸謀）があり、都市
映画としては、『北京、你早』（一九九〇、張暖忻）、『蘇州河』（二〇〇〇、婁燁）、『上
海家族』（二〇〇一、彭小蓮）､『北京ヴァイオリン』（二〇〇三、陳凱歌）などが挙げら
れるが、現代を生きる「城鎮」居民を取り上げる劇映画は極めて少なかった。従って、賈映
画が取り上げた映像は，当時の鑑賞者にとって斬新なものであった。賈が世界中から注目さ
れ、数々の賞を獲得し、絶賛された理由の一つはその被写体であろう。国外で知られること
などなかった人々の姿、生き様にカメラを向けて、中国社会の「死角」の一つを映像で表現
                                                     
258同上注、五九頁。原文（岡本肇氏提供、以下同）：那时班上有一二个同学，有好几个是制
片厂的孩子，属于行里的。班上有个女生经常爱说的一句话就是“现在成什么社会了，阿猫
阿狗都能当导演”。这话对我刺激很大，我第一次知道，对很多人来说拍电影是要出身的，
它是一种特权。如果哪天自己也拍电影了，那我就是阿猫阿狗了。岡本肇訳：クラスには一
二人の同級生が居たが、ほとんどは撮影所の子供たちで、業界に属していた。クラスにい
た一人の女子学生はよくこう言っていた。「ひどい世の中になったものだ、猫も杓子も誰
でも監督になれる」。この話は非常に大きな刺激になった。大半の人にとっては映画を撮
るということは、ある出身が必要であって、それは一つの特権なのだと、始めて知った。
もしも将来自分が映画を撮ったなら、それは自分が「猫や杓子」になったということだ
と。  
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することに成功したといえる。 
賈の作品が日本人の評論家に与えた衝撃の大きさは、たとえば以下のような評価から窺
い知ることができる。 
「二〇〇〇年代に入って賈樟柯のフィルムを知ったとき、まず思ったのは、ああ、この人
の出現によって、中国映画はついに世界的に同じ地平に立ったのだなあという感慨でした
ね」259。四方田犬彦はこの自らの評価について次のように説明している。 
 
 一九五二年以降の中国映画が、世界の他の社会の映画と比べて劣っているとか、遅れて
いるといいたいのではありません。優れたフィルムや、記念碑的なフィルムは、いくらで
も存在しています。ただ中国映画は外部世界からまったく切り離された文脈のなかで、独
自に継続し、独自に発展してきたのでした。国家や公式的なアカデミズム、文化権力の手
を離れたところで、まず個人が資金を貯めて、曲がりなりにも自主的に映画を製作できる
環境というものは、皆無でした。個人映画に対応する世代の出現を待って、はじめて中国
映画史という巨大な物語を離れて、純粋な個人によるただの映画が中国で撮られること
が可能となったのです。賈樟柯は優れてこの世代に属しています260。 
 
続いて、『日本中国当代文学研究会会報』二〇〇四年一一号に載せられた下出宣子の論文
「賈樟柯の世界――中国のインディペンデント映画」を見てみよう。 
当論文は『一瞬の夢』、『プラットホーム』と『青の稲妻』（二〇〇三年、原題『逍遙遊』）
の三作を取り上げ、次のように述べている。 
 
 彼の作品は、中国辺縁の地域の特殊性、山西省汾陽や大同の独特な風景や空気と人々の
生活臭を確かに映し出しているが、そこにある人々の運命、希望や悲しみは人間の生の根
本に関わるところで、世界のどの地域にすむ普通の人々の生活にも通じる普遍性をもっ
ている。（中略）その作品に対する国外の人々の支持も、張芸謀の作品が持つようなオリ
エンタルなものへの興味からではなく、作品に描かれる人々の生活と感情への深い共感
と理解からくるものであろう261。 
 
さらに、藤井省三は「私は賈樟柯作品を見るたびに、それが遠い北京や汾陽の物語である
にもかかわらず、私の分身たちを見ているかのような気分に襲われる。不思議なことだ」262
と語っている。 
映画評論家野村梓は賈の映画を通して「我々と等身大の、世界の大半を占める『普通の
                                                     
259前掲書『日中映画論』、二一九頁。  
260同上注、二一九～三一〇頁。  
261二五頁～二六頁。  
262「北京ニューカマーたちの孤独な青春」、『新潮』二〇〇五年一一月号、二七七頁。  
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人々』の夢や希望や悲哀」と「知っているようで知らない隣国の、大きな転換点となった時
代の姿」263を知ることができたと述べる。 
管見の限り、二〇一一年『中国研究月報』に白井啓介の賈樟柯著『ジャ・ジャンクー「映
画」「時代」「中国」を語る』264をめぐる「論評」：「語るべきか黙すべきか……――『ジ
ャ・ジャンクー「映画」「時代」「中国」を語る』を読む」が掲載されるまで、日本の批評
界では賈に対するマイナス評価は存在なかった。白井は賈が「自らの作品について，意味づ
けを行い，解釈を行う」ことについて、次のように述べている。 
 
 監督が，実はこう撮りたかった、あのシーンにはこういう背景が託されている等の解説
を行ったとしても、それは言い訳に過ぎなくなる。映画を見た観客に、監督の意図したも
のが伝わらないのならば、いくら監督が解読しようが、それは作品として不備なのであ
り，ただの「思い入れ」に過ぎない。（中略）そういう点から言えば、賈樟柯は、いささ
か思い切りが悪い創作者の部類かも知れない265。 
 
賈はなぜ「多弁」なのだろうか。彼の発言からその原因を探ってみたい。 
『賈樟柯説賈樟柯』（日本人の賈樟柯映画ファンが賈の発言や対談から集めた賈の談話集
－－筆者注）の中で、賈は北京電影学院時代、感銘を受けた本についても語っている。 
 
  私に映画世界に進む入り口を見せてくれたのは、映画監督が自らについて語ったこれ
ら書籍だった。当時私は侯孝賢の『非情城市』という本を読んで、悟ったような気がした
ものだった266。 
 
 その一方で、中国国内の映画書籍に対する不満を次のように漏らしている。 
 
  中国国内で出版された映画の本は、純理論がとても多く、例えば映画言語とか映画とは
何かとか記録の本質とは何か、映画史などであるが、監督の仕事に関する基本的資料、監
督はなぜこの映画を撮ったのか、なぜこのように撮るのか、こういったテーマは非常に少
                                                     
263野村梓「中国新世代の監督賈樟柯が描く“時代”の姿」、『望星』二〇〇二年一月号、九三 
頁。  
264賈樟柯著書、丸川哲史・佐藤賢訳、以文社、二〇〇九年。原著は『賈想 一九九六――
二〇〇八：賈樟柯電影手記』、北京大学出版社、二〇〇九年。  
265『中国研究月報』二〇一一年三月号、二三頁。  
266前掲書『賈樟柯説賈樟柯』五四頁。原文：看这些导演自己谈自己的书籍，其实让我找到
一个怎样进入电影世界的这样一个入口。当时我看侯孝贤《悲情城市》那本书，觉得啊，特
别开窍！ 岡本肇訳：監督たちが自分のことを自ら語った書籍は、実のところ、どのよう
にして映画世界に進むかを私に見つけ出させた入り口のひとつだ。当時私は侯孝賢の≪悲
情城市≫の本を見て、感じた。すごく納得できた。（初出：呉文光主編『DOCUMENT現場』
第一巻、天津社会科学院出版社、二〇〇〇年） 
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ない267。 
 
賈は『ジャ・ジャンクー「映画」「時代」「中国」を語る』などのような「多弁」な本を
出した理由の一つに、中国国内における映画監督による自作映画論の空白を埋めようとす
る意図もあるのだろう。 
ただし、ただ単にそのような理由だけで、彼が同書を上梓したわけではあるまい。『賈樟
柯説賈樟柯』には次のような発言もある。 
 
 この十年、私はずっと発言権を獲得するために努力してきたと言わねばならない。（中
略）当然私はまだ非主流だから、私は主流の発言に従っていくことよりも、自由な自我表
現を希望する。しかしこの十年間、私は一つの大きな信念を抱き続けてきており、それは
自己周辺化しないということで、さもなくば、自分の思想を表現できなくなる。私は独立
の状態、「非主流」の意識を保持しながら、絶対に自己周辺化しない268。 
 
つまり、賈は「自己周辺化」したくないから、発言を続けているのである。陳凱歌や張芸
謀のようにすでに地位が確立されているわけではない賈は、自らの表現の意図を語ること
で、自らの表現空間を確保したいのであろう。 
 
第二節 『世界』はどのように受容されたか 
  
（図 16 世界公園でダンサーとして働く小桃と仲間 出典：前掲書『日中映画論』のカバー写
真） 
                                                     
267同上注、原文：我们国内电影出版的书纯理论的特别多，比如说电影语言呀，什么是电
影，什么记录本质，电影史，但是说第一手导演的那种资料，导演他为什么要拍这个电影，
为什么要这么拍，这种书出的特别少。岡本肇訳：我々の国内の出版の本は純理論が特別多
く、例えば映画言語とか,映画とは何かとか、記録の本質とか，映画史だ。しかし、監督
の直接語った資料とか、監督がなぜその映画を撮りたかったか、どうしてこんな風に撮っ
たのか，このような本の出版は非常に少ない。  
268同上注、四八一頁。原文： 应该说这一〇年我一直在争取话语权。(略)我当然还是非主
流，我希望保持一种自由的自我的呈现，而不是随着一个主流话语在走。但是我这一〇年有
一个很大的信念，就是我不自我边缘化，否则意味着你的思想不能呈现。我会一方面保持独
立的状态、“非主流”的意识，一方面是绝不自我边缘化。 岡本肇訳：この一〇年私はず
っと発言権を争いとってきたと言うべきだ。（中略）私は当然なお非主流であり、私は自
由な自我表現を保持し、主流発言権に従って歩まぬことを希望する。しかし私はこの一〇
年非常に大きな信念がある、それは、私は自ら周辺化しない、でなければ自分の思想を表
現することができないということを意味している。私は一面では独立の状態を保持し、
「非主流」の意識を保持し、もう一面では絶対に自分を周辺化しないことだ。（二〇〇九
年三月一〇日、「南方人物周刊」での発言）  
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『世界』（二〇〇四年）はオリンピック直前の北京を舞台とした作品である。それまでの
賈の作品の舞台はすべて山西省であったが、同作は初めて大都市に暮らす若者（出稼ぎ労働
者）を主人公としている。しかも中国国内での公開を禁止されていた「汾陽三部曲」とは異
なり公開許可を取得し、上海電影局の資金も得て製作された映画である。 
まず、『世界』の粗筋を見てみよう。 
主人公太生（タイシェン）は、山西省から上京した出稼ぎ労働者で、北京郊外のテーマパ
ーク「世界公園」の警備隊長を務める。「世界公園」とは世界各国の観光名所のミニチュア
を配置した、実在のテーマパークである。彼は同僚のダンサーである小桃（シャオタオ）と
恋人関係にあり、また同郷人の先輩と連携して偽身分証を作るといった副業も行っている。
ある日、彼は先輩に頼まれた仕事で福建省出身の女性寥（リョウ）に出会い、彼女と愛人【肉
体】関係を持ってしまう。 
映画は主人公となるカップル以外にも様々な人物像を呈示している。 
一．月給二〇〇元程度（二五〇〇円に相当する）という薄給のため、ダンサーたちの財布か
らお金を盗んでしまう警備アルバイト。 
二．お金を稼ぐためホステスに転落するロシア人ダンサー。 
三．上司との愛人関係を利用してキャリアアップを図ろうとするダンサー。 
四．金持ちの世界に憧れながら、貧乏な恋人の情熱的な愛に感動し、結婚を決めるダンサー。 
五． 洋装ブローカーの仕事で稼ぎながら、出国のビザ発行を待つ寥（太生の浮気相手）。 
六．工事現場でより多くのお金を稼ぐため事故死する太生の同郷人（あざな：二姑娘） 
は「借金があります。劉に三五元。郝に一八元。小学校前の屋台に三元」というメモを
残していた。 
このようにさまざまな背景を持つ人物が登場する『世界』がどのように捉えられてきたか、
まず次の六篇の対談、評論及び賈へのインタビューから見てみよう。 
（一）「『世界』 香川照之×ジャ・ジャンクー」（「キネマ旬報」二〇〇五年一〇月下旬
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号 ） 
（二）「北京ニューカマーたちの孤独な青春」藤井省三（「新潮」二〇〇五年一一月号） 
（三）「激動する北京の熱気の中で――ジャ・ジャンクー監督『世界』」川本三郎（「新・ 
調査情報 assingtime 」二〇〇五年一一月号） 
（四）「賈樟柯インタビュー 人々の心の痛み、肉体の痛みを通して、中国の「いま」 
を描きたい」川本三郎（「世界」二〇〇五年一二月号） 
（五）「ある場違いな「出会い」について――賈樟柯の『世界』に触発されて」蓮実重 
彦（「UP」二〇〇六年一月号） 
（六）「世界の複製と中国の不在--賈樟柯『世界』の位置感覚」丸川哲史（「國文學 : 解
釈と教材の研究 」二〇〇六年六月号） 
（一）は主に賈の演出手法についての対談である。 
（二）の映評において、藤井省三は「勝ち組」と「負け組」の構図で映画を解読し、「勝
ち組北京市民と、内陸出身の貧しい民工たちとの間の巨大な格差」に注目しながら「若い出
稼ぎ男女は孤独で、彼らの恋は重く悲しい。映画『世界』は大変貌を遂げつつある北京を舞
台に、ニューカマーの青春を描いた大傑作といえよう」と評している。 
（三）の映評において川本三郎は主に「現代中国の大都市と農村の格差」、「夢と現実の
落差」に焦点を絞っている。「エッフェル塔やピラミッド（の模倣）を案内する彼女たちは、
海外旅行などしたことがない。スチュワーデスの制服を着ていながら、飛行機に一度も乗っ
たことがない。現実と夢の格差（一種のカルチャーギャップ）が大きく、彼女たちの心を不
安定にしてゆく」。「カルチャーギャップ」という鋭い指摘があったが、川本は地方出身者
と大都市の間に生じる「カルチャーギャップ」のことしか触れていない。実は『世界』は主
人公カップルともう一組のダンサーのカップル（四人とも出稼ぎ労働者）にみられる価値観
の相違も力を入れて描いている。 
まず、主人公の小桃と太生のカップルについて、検討してみよう。小桃は、古い価値観を
持つ旧来の中国人を代表する人物として描かれている一方、太生は急激に変化する都市民
に近い、新しい価値観を持った人物である。安ホテルでセックスを迫った太生を拒否する小
桃に対し、太生は次のように怒鳴る。「いまはどんな時代だ？ お前はまだ清純な処女のふ
りをするのか？」269 同じ田舎出身にも関わらず、太生は愛する彼女の古い価値観に不満で、
やがて自らの欲望に従って浮気をしてしまう。一方、小桃はあるパーティで初対面の金持ち
の中年男にしつこく言い寄られた時、彼女は太生との関係を固めることでわが身を守ろう
と決心し、太生と性関係を持つ。表面的には古い価値観が新しい価値観に妥協したことにな
るが、実は小桃が太生の愛を信じて一歩踏み出したのである。しかし、のちに太生の浮気が
発覚、小桃はひたすらこの状況から逃避するために、留守中の同僚の家に籠る。そして、そ
こを訪れた太生と一酸化炭素中毒になる。 
この恋愛ドラマは、新しい価値観、道徳観、倫理観を模索する主人公の姿をわかりやすく
                                                     
269现在什么年头了你还装纯，装处女。 
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描いている。 
ダンサー同士カップルである老牛と小魏の場合は、喧嘩は日常茶飯事。時にはお互い手を
出したり、自分が着ている舞台衣装に点火したりもする。その原因は老牛が自分の知らない
ところで他の男と食事飲酒をする小魏を許せないことである。つまり、そのような行為は自
分への裏切りであると思っている。しかし、小魏にとっては、お金持ちの男のパーティーに
招待されることはただの遊びであり、享楽である。性的関係さえ持たなければ、恋人への不
誠実には繋がらないと考える。これも現在中国の若者の間に存在する典型的な価値観の衝
突である。 
（四）において、賈は中国社会における急激な変化について、「若い世代は、変化を受け入
れていますがそれでも精神的に焦り、飢餓感があります」と語る。 
（五）において、蓮実重彦はテーマパークを巡り、「見えない壁によって世界から隔離され
た牢獄のようにみえます」と述べ、主人公カップルが「抱擁し合う薄暗いホテルの建て付け
の悪そうなベッド」にも言及しているが、二人の男女の価値観の相違には触れず、「危険な
建築現場で命を落としてからの思いがけない物語のなりゆき」について重点的に述べたか
と思うと、小津安二郎の『東京物語』（一九五三）の音楽を引用したシーンへの感動を綴っ
ている。 
 （六）において丸川哲史も多用される「密閉空間」を論じ、「賈は『世界』全編を通じて、
執拗にこのような暗く密閉された場が孕み持つリアルな感覚に止まろうとするかのようで
ある」と語っている。続いて「その執拗さは始めて故郷から出てきた時に安ホテルの地下室
で一夜を明かし、寒さを防ぐためにビニールの雨合羽を着て寝た小桃の記憶に（またその記
憶通りの行動の反復によって）極まっている」と述べ、そのレインコートは究極の密閉装置
を作るためであり、且つ寒さを防ぐためである270と解釈している。 
残念ながらこれは、中国の安ホテルの実情を知らないゆえの解釈だといえる。なぜ布団を
被らずレインコートを着て寝るのか。それは自分の純潔な身体を雑多な人間が泊る安ホテ
ルの猥雑さで汚したくないからである271。（三）で述べた小桃の価値観から生まれた行為で
もある。彼女が都市のすべてを受け入れようとしているわけではなく、新旧価値観の間で葛
藤している一つの証拠である。 
筆者は丸川の以下の指摘についても異論を述べたい。死に追いやられた建築労働者の家
族が上京するシーンを取り上げて、彼は次のように述べている。 
 
家族は、息子の死の代償としてわずかばかりの補償金を受け取ることになったのだが、し
かしお金を数えるのは、二姑娘の家族ではなく、彼と親しくしていた太生であった。つまり
                                                     
270「國文學 : 解釈と教材の研究」二〇〇六年六月号 、七三頁。  
271http://book.sina.com.cn 二〇〇九年〇一月一五日一六:四五 新浪读书を参考。なお、
『中国研究生』二〇〇八年第四期に掲載された映評「断裂的“世界”虚幻的“公園”―― 賈
樟柯的≪世界≫」（署名：天空与川流）も言及している。 
100 
 
地方出身者の「生」の値段にしても、それは家族の手によってではなく、先に都市に出てき
た（元）田舎者の手によって数えられるわけである272。 
 
丸川は、「農村から都市へという古典的なベクトルではない。逆に都市が間接的に農村を
捕捉している」という中国における都市と農村との関係の一例として言及しているのだが、
このような解釈は中国人の常識から外れていると思われる。太生は早くに地方から上京し
て「世界公園」の警備班長になり、故郷の人から成功者と見られているため、その後に上京
して来る同郷人後輩に対し、自然と面倒をみる立場になる。同郷人はまず太生に挨拶し、ど
のような事態が生じようとも彼に相談をする。彼はもはや「兄貴」のような存在になってい
るのだ。従って、二姑娘が事故に遭ったと聞いて現場に駆けつけた彼は、同じ建設現場で働
く別の同郷人に対し「（夜勤のこと）なんで止めなかったんだ？ご両親にどう説明するん
だ？」と怒鳴る。仕事もデートもやめて二姑娘の最期を見届ける彼は、後輩の補償金受領に
も当然責任を持つ。一方、息子の死に悲嘆に暮れる両親は、その命の代金を数える気にはな
れないだろう。 
 丸川は太生と小桃が一酸化炭素中毒した後「近隣の住民によって救出されたシーンに
よってフィルムが閉じられていることは、最低限のところで、やはり人間の連帯の
（不）可能性を問う仕組みを残したことなるだろう」273と述べるが、実は太生と同郷人
との関係こそ伝統的中国式の連帯だと言えよう。 
以上六つ評論の共通点として、「閉塞感」及び「建築労働者の死」への注目を指摘できよ
う。登場人物が抱える閉塞感、悲しさには触れているが、その原因である新旧価値観の衝突・
転換には言及していない。因みに「你就装吧，你就。现在什么年头了你还装纯，装处女」（「勿
体ぶりたければ、そうしてろ。今はどういう時代なんだ、あいかわらず清純なふり、処女の
ふりをしているなんて」）という処女性の価値をめぐる台詞に、日本語字幕が「その年で処
女でもないだろう」と処女性の価値に無頓着な訳を当たっているのも、時代と共に変化する
価値観に対する無理解によるものではあるまいか。同じ故郷から出稼ぎに来た恋人同士の
太生と小桃の間にも、価値観の差による高い壁が聳え立つ。愛していても入籍するまで体を
許したくない小桃と「時代が変わったよ、そんなに純潔や処女に拘らなくていいだろう」と
答える太生。やがて結ばれた後の二人の会話も興味深い。 
小桃：もう頼りはあなたしかいない、私を棄てたら殺すわ。 
太生：誰も信用するな、頼れるのは自分自身だけなんだ。 
つまり、小桃は体まで許した人なら、当然いつか結婚して、お互いに一生忠誠を尽くさな
ければならないと考えている。しかし、太生はそんなことあり得ない。男なら多少浮気して
も仕方ないという含みを持つ答を返したのである。実際にその後に二人が取った行動も価
                                                     
272『國文學 : 解釈と教材の研究』二〇〇六年六月号 、七四頁。  
273同上注、七六頁。  
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値観の差を反映している。 
結末部では、夢か現か曖昧な会話が音声のみで流される。「俺たち死んだのか？」「いい
え、これが新しい始まりよ」。因みにこの会話は賈に対して出資をしつづけた北野武の『キ
ッズ・リターン』の最後の会話と似ており、同作からの影響もあるのかもしれない。 
続いて、ネット上の一七件レビュー274を見てみよう。 
「（ダンスシーンはよかったが）ストーリーに起伏がない割に一三三分は長すぎでした」と
いう一件以外は全部好評である。「閉塞感」に触れたレビューは八件。前述の紙面映評との
相違は「建築労働者の死」について殆ど触ることなく、専らテーマパークの主題性や主人公
カップルの恋物語に注目している点である。 
「よくある暗く悲しい中国映画なのかと思って出向きましたが、音楽、撮影、演技、そし
て何よりその世界観が非常に大きくたくましく、まるでヨーロッパの壮大な映画を観てい
るような感じでした。（中略）閉塞感やこの国が抱える強さと寂しさみたいなものを十分味
わえます」 
「よくある暗く悲しい中国映画」という一言は、日本における中国映画の受容状況の一端
を反映しており、興味深い。 
次に、中国国内における『世界』への映評の要点を箇条書きにして述べる。 
一、都市と地方との文化的衝突の物語275。 
二、グローバル化時代における下層労働青年の位置276。 
三、消費社会は人々を変えた277。 
 四、消費イデオロギーは政治イデオロギーに代わって社会の主流になった278。 
 五、現代化という歴史的発展に操作された低層平民の愛欲生死279。 
 
 以上を簡単に比較してみると（日中両国における賈樟柯映画評価についての詳しい比較
は別の機会に譲る）、日本映評で指摘された「格差」については中国映評も取り上げている
が、視角が違っている。日本の評論は「国家、政治という大きな背景に制御される個人」と
いう形でとらえている。中国の評論はそれと逆の見方であり、個人の喜怒哀楽から社会の変
化を見ており、日本側が注目する「貧富の格差」より、経済発展に晒された庶民の「精神的
な不適応」に注目している。 
「貧富の格差」は賈映画から当然読み取れられる客観的事実である。だが、賈が力を入れて
描こうとしているのはその客観的事実そのものではなく、むしろその現実に生きる「小人物」
                                                     
274http://info.movies.yahoo.co.jp/detail/tymv/id三二二六〇三/  Yahoo！映画ー世界  
275前掲書『日中映画論』二四六頁。  
276周紅「賈樟柯的影像涵義漫談」、『電影評介』二〇〇八年第一一期、七頁。  
277孫鵬程「賈樟柯≪世界≫的“世界”及其文化意蘊――対≪世界≫中的“映視時空”的 
一種修辞学解読」、『電影評介』二〇〇八年第六期、三三頁。  
278陸紹陽「迷失在“世界”中――看賈樟柯的≪世界≫」、『当代電影』二〇〇五年第三期。 
279同注 270、天空与河流。 
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たちの人生である。中国における「貧富の差」はすでに日本でも周知のことであろうが、日
本映評は自らの中国観を賈映画のリアルな映像で再確認できた故に賈映画を高く評価して
いるようにも思える。しかし中国側の評論は、日本で指摘された「現実描写」に止まらず、
その様々な現実に生きる個人の感情や心境に注目しているのである。日本側は日本固有の
中国観に基づき社会のあり方に注目するが、中国側は社会的現実に留まることなく、さらに
個人像にまで注目している。 
  従って、映画研究者・批評家からネットユーザーに至るまで、日本の中国映画ファンが
映画『世界』に見ているものは、新旧価値観が衝突する中での主人公の精神的葛藤ではなく、
中国社会の現状特に中国「低層」庶民の生活様式であるといえよう。賈が描いた現代中国人
の内面の葛藤について、歴史的な視点や中国の庶民文化から深い考察がなされることは少
ない。これは現代日本の中国ファンが激変する中国社会に目を奪われ、個々の中国人の内面
に注目することが少ないためだと推測される。 
 
         第三節『長江哀歌』について 
 
『長江哀歌』は二〇〇六年度ベネチア映画祭グランプ
リに輝いた作品である。友常勉によると「稀有の映像作
家による『長江哀歌』の主題が三峡ダムである以上、国
際社会は何がしかのレスポンスをしなければならないは
ずで、その最初の態度表明がこのグランプリ授与であっ
たということもできる」280のだという。日本でも同作は
二〇〇七年度（第八一回）キネマ旬報・外国映画ベス
ト・ワンに選出され、賈自身も外国映画監督賞を受賞し
ている。一九二四年の同賞創設以来、中国大陸の映画・
監督として初めての選出と受賞である281。実際に映画評
論家佐藤忠男も「傑作だ」282と絶賛するなど、評論界か
らの評判はかなり高い。これらの受賞や高評価に期待し
て映画館に足を運んだ観客の数は少なくないようである
283。 
「ベネチア映画祭グランプリ」、「キネマ旬報・外国映画
                                                     
280『脱構成的叛乱――吉本隆明、中上健次、ジャ・ジャンクー』以文社、二〇一〇年、一
五一頁。  
281『シネマ旬報』二〇〇七年二月下旬号。  
282『朝日新聞』二〇〇七年八月一七日夕刊。  
283https://movies.yahoo.co.jp/movie/ 長江哀歌（エレジー）/327798/ 
（図 17 日本公開時の
パンフレット 出典：
http://bitters.co.jp/
choukou/image/flr.jpg
） 
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ベスト・ワン」という国際的評価と「三峡ダム」建設という題材が話題を呼んだのであろう、
日本におけるレビュー、評論、監督インタビューなどの総数は二〇篇以上にのぼっている。
本章ではこれらを全部紹介することは難しく、論題となった主な論点に絞って検討する。 
まず、粗筋を紹介する。 
ヒロイン沈紅は、二年前故郷の山西省から離れて奉節で再就職した夫が、携帯電話番号を
変更しても彼女に伝えなかったため、夫と連絡が取れなくなった。やむをえず沈紅は奉節を
訪れ、夫の友人の協力を得て夫と再会するが、彼が厦門の女性実業家と怪しい関係を結んで
金儲けに夢中になっていることを知り、別れを告げる。 
一方、男性主人公三明は、かつて売買結婚により奉節から元妻（幺妹）を内地の山西省農
村に娶った。しかし、彼女は娘を生むと警察の助けを借り女児を連れて夫の家から故郷に戻
ったものの、兄が借金の返済に窮し、彼女を船運業の男の内縁の妻に転売してしまう。 
十六年後に奉節まで娘を探しに来た夫三明が元妻に「これがあなたの望み通りの生活か」
と問うと、彼女は「仕方がない」と答え、また、「あの時は若かったから……」と後悔の気
持ちを伝える。その後三明は船業主から「三万元の借金を返せば、復縁させる」という条件
を告げられ、彼は「故郷に帰って炭鉱で働きお金を貯め、妻を迎えに来る」と硬く約束する。
映画はこの沈紅・三明という山西からの二人の外来人の視点から、ダム建設により世界から
消えて行く町――奉節の風景及び住民の生き様を描く。 
 
（図 18 左：夫と連絡を取れずの沈紅。右：十六年前売買婚の妻が残した住所を眺める三明 出
典：同上） 
 
このように三峡ダムを背景とする作品は様々な視点から解釈されている。これら評論の
キーワードを以下のようにまとめられる。 
一.政治的な力 
二. 富人階層の台頭 
三. 精一杯生き続ける庶民 
四. 庶民個々人の人生の重み 
五.江湖 
六.家族の崩壊 
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一.友常勉は『長江哀歌』を「開発主義と主権権力にさらされた民衆についての映像」と
捉え、四章構成の著書『脱構成的叛乱――吉本隆明、中上健次、ジャ・ジャンクー』（以文
社、二〇一〇年）の中で一章を割いて分析した。さらに、大場正明の映評「政治的な力によ
って壊される古都、見えない力で失われる人々の繋がり」284は、『青の稲妻』（二〇〇二）、
『世界』との共通点として「主人公たちは、変化する社会を生きているだけではなく、新た
な求心力が生み出す見えない政治的な力にさらされている」と述べ、「そして、三峡ダム建
設プロジェクトも、その歴史を振り返ってみると、現実的な大事業から、それ以上に求心力
に価値を置くものへと変化してきたことがわかる」と続けている。また、映画の各章冒頭に
登場する字幕「烟、酒、糖、茶」について、次のように述べている。 
 
それらの嗜好品は、日常的な次元で人と人を繋ぐものでもある。しかし、実際にこの映
画に出てくる嗜好品は、彼らの孤立を象徴するか、たとえ繋がりが生まれても、やがて失
われてしまう。なぜなら、上から国民をひとつにしようとする見えない政治的な力が、そ
うした嗜好品が生み出す繋がりを崩壊させ、あるいは経済的な繋がりに変え、主人公たち
を孤立させていくからだ。 
 
 批判の矛先は中国共産党の一党専制に向いているのであろう。大場が述べる「政治的な力」
は否定できない。一方、上述した友常勉の著書は、この「烟、酒、糖、茶」について次のよ
うに述べている。 
 
 これによって事物と記号のあいだには乖離が起きる。そして主題の持続のなかで記号
とイメージは再結合される。ここでは事物が記号以前の根源的な存在へと還元されてい
る285。 
 
つまり、友常勉が強調するのは、大場正明が主張する「崩壊」ではなく、「存在」なので
ある。この点については、中国側の評論も同様である。『青年電影手冊』第一輯に収録され
た北太西の映評「生活是一片江湖」では、「賈樟柯はそれ（烟、酒、糖、茶――筆者注）を
借りて、中国人の物質生活を呈示しながら、更にそれに統一的な精神面の意義を賦与してい
る」286と主張する。もう一人の作者徐興彬は「中国人生命力の粘り強さ」287の体現だと論じ
ている。つまりまだ崩壊していない貴重な中国人同士繋がりの象徴として認識するのであ
                                                     
284『キネマ旬報』二〇〇七年八月下旬号、五四頁～五五頁。  
285前掲書『脱構成的叛乱』一六〇頁。  
286宋健君主編『青年電影手冊』第一輯、、中国広播電視出版社、二〇〇八年一月、一〇九
頁。原文：贾樟柯在借助它们展现中国人的物质生活之余，更是赋予了它们统一的精神层面
的含义。  
287同上注、一一七頁。原文：中国人生命的坚韧更是体现在烟、酒、糖、茶这些充满了时间
的日常“静物”之中。  
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る。 
二の「富人階層」に触れているのは、木下昌明の「三峡ダムにみる中国――ジャ・ジャン
クー監督『長江哀歌』」288と藤井省三の「中国社会の光と影――ジャ・ジャンクー監督『長
江哀歌』を観る」289である。 
 木下昌明は「中国全土に拡大している」「富人階層の台頭」、「中国が“社会主義”とい
う古い衣をぬぎすて、『資本主義』の新しい衣を装いつつあること」を論じ、最後に三峡ダ
ムは「人間が人間を食いつくす欲望のダムになりはてている」290と括った。 
 藤井省三は清水美和の著書『中国「新富人」支配――呑み込まれる共産党国家』（講談社、
二〇〇四年）を取り上げ、「現代中国の繁栄とは、極言すれば『新富人』による内陸部農民
と旧国有企業職員の切り捨てと、彼らからの搾取によって成り立っているといえよう」291と
論じている。 
三と四はほぼ同じ視点で立つと言えよう。大黒昭は夫に別れを告げた後、去って行った沈
紅の姿に「いじらしさと同時に女の強さを感じてしまう」と言い、妻を取り戻すことを決意
した三明には「全く暗いカゲはない。愚直だが男の強さが滲み出ている。世界が大きく変わ
った中国にも精一杯生き続ける人がいるというのがこの映画のメッセージだ」292と述べてい
る。一方、佐藤忠男は「ここに描かれているのは進行中の巨大な国家的大事業の誇らしさで
はなく、それで土地を失う人々にとっての深刻な社会問題でも必ずしもない。ジャ・ジャン
クー監督が注目するのは、大きく変動しつつある社会にふりまわされて自分を見失ってい
る者や、貧しくても安定した家庭を求めて一途に努力している者など、ひとりひとりの庶民
のその人生の重みである」293と語る。「政治的な力」や「国家プロジェクト」からやや離れ
て、賈が描いた庶民の姿に焦点を絞った評論である。 
五の「江湖」というキーワードは賈本人も中国の評論も多く取り上げているが、日本で言
及しているのは友常勉の論文「この時代の疲労と歓喜――賈樟柯『三峡好人』の映像言語」
294のみであった。友常勉は命の危険を覚悟しながら三明と山西省の炭鉱労働に向かう奉節の
出稼ぎ労働者のことに触れて、次のように語る。 
 
公共の場所はこうして江湖的な、危険と隣りあわせの生を背負って生きる人々が運命共
                                                     
288『東京』二〇〇七年七月号。  
289『図書新聞』二八三五号、二〇〇七年九月。  
290同注 287、三五頁。  
291同注 288、一面。  
292大黒昭「三峡ダム建設を背景に描く中国庶民のたくましさ」、『エコノミスト』二〇〇七
年七月号、一〇八頁。  
293佐藤忠男「（プレミアシート）『長江哀歌』庶民の人生、重みじっくり」、「朝日新聞」二
〇〇七年八月一七日夕刊。  
294「クァドランテ――地域・文化・位置のための総合雑誌」（東京外国語大学海外事情研究
所）二〇〇七年三月号に掲載され、後同作者の著書『脱構成的叛乱――吉本隆明、中上健
次、ジャ・ジャンクー』に収録。  
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同体となる場所へと変容する。映画の終わりでは、現代中国では農民工の貧困問題や「民
工潮」として社会問題として語られる内陸部の移住民たちが、江湖の英雄に変容している
295。 
 
六番目のキーワードに関して、藤井省三は「社会的大変動により離婚や金銭授受による愛
人関係など、家族制度も揺れている」296と論じ、大黒昭は「改革解放経済が生み出した地域
間格差」のため、「家族の崩壊がはじまっている」297と主張する。「家族の崩壊」は、確か
に現代社会における重要な課題の一つである。儒教倫理により家族を大事にしてきた中国
社会も、この問題に直面していることは確かであろう。しかし、ここで「家庭の崩壊」に注
目した評者は、映画におけるもう一つ重要なテーマ「家庭の再建」を見落しているのではあ
るまいか。 
粗筋で紹介した通り、『長江哀歌』は対照的に二つの物語を描いている。三明は売買結婚
だったが、別れて十六年後に「よりを戻そう」と二人で合意する。沈紅は自由恋愛の末の結
婚だったが、二年間夫と連絡が取れなくなり、その後離婚する。この二つの家庭の違いは、
三明と売買結婚の妻の間には子供がいるが、沈紅夫婦の間には子供がいない（二人は子供の
ことに全く触れていないため、子供のいない夫婦と推定される）ことである。よりを戻すに
せよ離婚するにせよ、いずれもこれからの人生を考えて下した判断である。経済力のない人
（命がけの仕事であるにもかかわらず低賃金の鉱山開発労働者である三明と、兄の借金で
自由を失うその元妻）は血縁と夫婦の縁に頼って、人生の安定を求める。言い換えれば、二
人にとって可能な選択はこれしかない。一方、経済的に自立している者（看護士の沈紅と会
社経営者のその夫）は夫婦関係を失うが、そのかわりに再度選択の自由を得てもいる。裏を
返せば、経済の発展から取り残された側の人間は、より多くの「情」を必要としているとも
言えよう。 
そして、賈が描く「家族の崩壊」は「男が女を捨てる」という図式のみならず、女が主導
権を握って自分の人生を決める様子も表現している。異なる運命を辿る二人の女性、ヒロイ
ン沈紅と主人公の元妻・幺妹を対比してみよう。 
 沈紅は看護士という社会的な身分を持っている。彼女の結婚は自由恋愛によるもので、ど
ちらかというと能動的な人生を送ってきた女性である。しかし、彼女の夫への愛情は裏切ら
れ、夫を二年間待ちつづけるという受動的な立場に転じる。だが、彼女はそのまま運命に従
うことなく、遠い奉節まで足を運ぶ。そして夫の生活の変化と浮気を確認し、「私は決心し
た。別れよう」と冷静に告げる。夫への愛情がなくなったわけではないが、二人の間にでき
た隔たりがあまりに大きく、諦観せざるを得なくなったのだ。しかし、彼女はここで再び能
動的な立場に立つ。彼女が告げる「好きな人ができた」という嘘も、自分が傷付けられたこ
                                                     
295前掲書『脱構成的叛乱』一六八頁。  
296同注 288。  
297『エコノミスト』二〇〇七年七月号、一〇八頁。  
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とを隠すためである。彼女はある程度の教育を受け、自由恋愛により今の夫と結ばれた。し
かし一旦幸福な結婚生活への夢が潰えてしまうと、現実を直視する選択を行ったのである。 
一方、三明の元妻の幺妹は、学校教育を受けられず、社会的な身分も持たず、無きに等し
き名前しか持たない貧乏な女性である。彼女は家族の家長に従う受動的な生き方しかでき
ない。しかし、彼女は売買結婚を強制された後、始めて家長への義理から解放され、一人の
独立した人間になった（金銭関係で結ばれた夫に対して義理を果たす必要はないだろう）。
彼女は自分なりの人生を歩もう能動的な行動を決意し、警察に売買結婚の事実を暴露し、自
由の身を取り戻した。だが、一人で生きていくための能力も十分でなく、社会環境も整って
いなかったため、家長により再び別の男性に転売されてしまう。そして十六年間、世の中の
あらゆる辛酸をなめ尽くし、新しい人生への挑戦をすっかり諦めかけた時に、元の夫が自分
を探しに来たので、彼女は彼に新しい視線を注ぐ。つまり従来の売買結婚の「買い主」とい
う先入観を捨て、一人のパートナーとして三明を受け入れるのである。それは兄の支配を排
除して、自分の人生を歩むための選択である。 
この点について、賈は（主人公たちの決断を）「精神的にも近代化している」、「個人の
自由とは何か、真人間としてどのように生きていくのか、こんなことを中国人は考え始めて
いる」298と説明している。 
 以上考察した通り、日本の映画批評は、映画の舞台である三峡ダムに焦点を当てているも
のが多い。三峡ダムの建設は中国の壮大な国家的プロジェクトであったため、日本の評論家
が関心を寄せるのも当然であろう。「本当の主人公はダムそのもので、人間の主人公はそれ
に翻弄される卑小な存在」299「こんな廃墟と化していく歴史の街が『長江哀歌』の第一の主
人公といえよう」300「三峡ダム建設プロジェクトも、その歴史を振り返ってみると、現実的
な大事業から、それ以上に求心力に価値を置くものへと変化してきたことがわかる」301と三
人の批評家が発言しているように、日本では国家という政治機構に人々が制御されている
さまを描写した映画と解釈されていると言えよう。 
しかしこの映画は、国家の機能をすり抜けるイリーガルな生命力も描いている。賈は奉節
で出会った「野生児」のような若者に惹かれて302、彼らの生き様を『長江哀歌』の中で描い
ている。主人公の韓三明と元妻は売買結婚であり、闇炭鉱で働いており、元妻は兄の借金の
貸元に内縁の妻として囲われている。二年間も音信不通の沈紅の夫も闇社会でチンピラを
                                                     
298藤井省三「天安門以後に『個人』を撮るジャ・ジャンクー」『群像』二〇〇九年四月号、
一六四頁。  
299 木下昌明「三峡ダムにみる中国――ジャ・ジャンクー監督『長江哀歌』」『東京』二〇〇
七年七月号、三三頁。 
300同注 288。 
301 大場正明「政治的な力によって壊される古都、見えない力で失われる人々の繋がり」  
『キネマ旬報』二〇〇七年八月下旬号、五四頁。 
302 暉峻創三「インタビュー賈樟柯【監督】 “今しかない！”――忘れてはいけない瞬間、   
または複雑な中国社会のリアルを撮らねば」、『キネマ旬報』二〇〇七年八月下旬号、五二頁。 
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雇うなど、自らの利益を守るためにあらゆる手段を講じる。そして人間の命は簡単に失われ
ていく。マークの死体が瓦礪の中から見つかっても、警察の介入など一切ない。三明が泊る
安宿の唐人閣のオーナーは立ち退き要請を受けるとき、「私には悪い友達が何人かいるよ」
303と脅す。日本語字幕が「悪い友達（乱朋友）」を「知り合い」と誤訳したのは、黒社会の
存在に気付いていないからであろう。 
本作の登場人物は国の組織から遠ざかり法律をくぐり抜け、生死の問題や結婚葬送を、全
て自主的なルールで解決している。現代中国社会には、前近代社会とかわらない、「潜規則」
に従って運行されている部分も少なくないのだ。日本人の評論の中で、このような登場人物
のイリーガルな生命力の描写について指摘しているのは、管見の及ぶ範囲では藤井省三の
みである。「売買婚も借金のための愛人も、黒社会の出入りも闇炭鉱での採炭もすべて違法
と知りながら、断固として『妻』との『再婚』を決断する三明は、大戦期の亡命者ブレヒト
に対する高度経済成長期中国の賈樟柯の回答なのかも知れない」304。市場経済化された現代
中国社会といっても、それは民衆が作りあげたルール、習慣のもとに成り立つものである。
歴史は変遷し社会は発展していくにしても、個々人が準拠する江湖の掟は姿を変えつつ生
き延びて、時にはそれが苦境の人間を救う。それこそ賈が描きたい「個人個人」の「対処」
305の仕方なのであろう。 
ここで、藤井省三が指摘した「ブレヒトの系譜」説についても検討する必要があると思わ
れる。周知のように、『長江哀歌』の中国語原題は『三峡好人』である。演劇に興味がある
中国人なら、容易にブレヒトの寓話劇『セチュアンの善人』306（中国語訳は『四川好人』）
を連想できる。賈本人も藤井省三のインタビューに応じて「三峡という地域は最近まで四川
省の管轄だったこともあり、あの映画にはブレヒトの戯曲を連想させる題名を付けた」307と
答えている。管見の限り、日本では藤井省三と木下昌明以外は、この点について認識を欠い
ているようである。木下昌明は「三峡ダムに見る中国――ジャ・ジャンクー監督『長江哀歌』」
一文の中に『長江哀歌』の中国語、英語、日本語それぞれの題名の雰囲気を触れて、次のよ
うに述べている。 
 
 「好人」とは、「善人」の意で、ブレヒトの寓話劇『セチュアンの善人』からとった 
ものという。「セチュアン」とは四川省の中国語読みをもじったもので、その劇は、資 
本主義社会にあって善人として生きることの難しさを追求したものだ。だから、この原 
題からも監督の批評性をよみとることができよう。 
 
                                                     
303（在奉节县混了几十年）乱朋友还是有的。『長江哀歌』脚本七四四を参照。  
304同注 288。 
305賈樟柯「『長江哀歌』を語る」（来日合同プレスミーティング）、『シネ・フロント』二〇
〇七年九月号、二六頁。  
306加藤衛訳、千田是也編『ブレヒト戯曲選集』（白水社、一九六一-一九六二）に収録。  
307同注 297、一六五頁。  
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藤井省三と木下昌明は賈監督意図を汲み取って映画『長江哀歌』の中国語タイトル及びそ
の内容からブレヒトの『セチュアンの善人』を継承するメッセージを読み取っている。賈本
人の意図通りかもしれない。一見ドキュメンタリー風に見えるこの映画の中に、建築現場に
あった塔が急にロケットのように空へ飛んでいくシーンと一人の人間が空中を歩くシーン
とが唐突に挿入されている。このことからも賈が意図的にブレヒト作品的な寓言を取り込
んでいる点が窺えよう。因みに、賈自身は上述のシーンについて、「今日の複雑な中国社会
のリアル」、「どんな非現実的な現象だって起きても不思議ではないと思えてくる」308状況
を象徴したものと解説している。中国社会の現実そのものに注目している日本の中国映画
ファンにとっては容易に受け入れられないシーンであるのかもしれないが、ある中国の映
評は「神來之筆」309（最も優れた箇所）だと評価し、「超現実主義」と称している。 
続いて、日本のネット上のレビューを整理して見てみたい。 
 
「毎度ながらジャ・ジャンクーの作品に登場する中国は、気が遠くなるほど汚い。圧倒
的な汚さや貧しさと世界最大のダムを作ってしまうという急速な近代化がせめぎ合って
いる」「とにかく中国は、新しいものと旧いものが混在していて、その鬱屈した不自然
さを強烈に感じる。着古したシャツ、日雇いの労働者のつつましい生活。その一方で古
いものは壊され、新しいビルが建てられ、人々は携帯電話を持って着信メロディを鳴ら
す。とにかくその光景はとても奇妙だ」「素朴な生活をしている彼らが、携帯やゲーム
機を持っていることが不思議であり滑稽に見え……違和感を覚えた」「中国人のずるさ
も、おおらかさも、いさぎよさも、寛容さも、雑然とした風景も、すべてまんまでおも
しろかった」「妻を買った男。しかし罪悪感は無い。たばこを吸う子供」310。 
 
評論家の批評と比べると、これらのネットユーザーは現代中国の社会矛盾及びいわゆ
る中国の「低層」民衆の暮らしに対する見方を素直に語っているといえよう。一方、新
聞雑誌等の評論と同じく、映画に描かれたイリーガルな生命力、賈が述べた「個人個人
の対処」についての言及はなされていない。 
そしてやはり、この映画は中国社会で生きることの困難を描いている、と見なす論調
がほとんどである。たしかに、賈が中国社会における生のあり方をテーマにしているこ
とは間違いないが、この映画で描かれた息苦しさは、決して中国に特有のものではない
ことは友常勉が「この時代の疲労と歓喜――賈樟柯『三峡好人』の映像言語」で以下の
                                                     
308同注 301、五三頁。  
309西川・欧陽江河・汪暉・李陀・崔衛平・賈樟柯による座談会「『三峡好人』：故里、変 
遷与賈樟柯的現実主義」、『読書』二〇〇七年第二期に掲載。  
310http://info.movies.yahoo.co.jp/detail/tymv/id三二七七九八/  Yahoo！映画ー長江
哀歌  
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ように指摘している。 
 
賈の映画において中国社会は、貧困と格差に満ちた、「牢獄」のような内部として描か
れているかもしれない。そして、常にそこから出ようともがいている人々が描かれるだろ
う。しかし、「外部」が地理上の国外を意味するのだとしたら、そこにも希望はないので
ある（例えば『世界』に登場する売春婦アンナのロシア、数年音信不通の寥の夫の出国先
フランス――筆者注）。つまり、その映像が表現している不自由な息苦しさとは、中国国
外で賈の映画をみるものに、ああ、結局、社会主義中国だからな…という安堵を与えるよ
うなものではまったくない。分子化された映像が提示しているのは、この同時代の世界が
あまねく経験している疲労と息苦しさだからだ311。 
 
次に、中国側の評論を検討してみよう。 
中国のハイブラウな人文誌『読書』の二〇〇七年二月号に、賈の故郷汾陽で行われた『長
江哀歌』を巡る座談会が掲載されている。座談会に出席した五人は現在中国で活躍している
著名詩人、作家、大学教授・学者である。彼らは本章第一節に紹介した四方田犬彦と同じ視
点――中国映画の歴史的な背景から賈の映画に高い評価を与えている。その論評は次のよ
うに箇条書きにして整理できるだろう。 
 
一 廃墟こそがこの映画の主人公だと言える312。 
二 不飽和状態の生活…。物質に対する人間の欠乏。時間或いは運命そのものの欠乏313。 
三 賈樟柯映画の中心主題は変化である……この変化伴う主題或いは不確定性の主題と
は、不変或いは確定への追求である314。 
 四 “黒社会”は我々の日常生活の一部である315。 
「座談会」以外の映評からは、「発展の不均衡」「主題は人間」316、「卑小な人間は卑怯
に生きている」317「伝統と現代文化の衝突、対話及び構築」318というようなキーワードも集
められる。 
                                                     
311前掲書『脱構成的叛乱』一七八頁。  
312原文：废墟才是这部影片的主角。  
313原文：不饱和生活……对物质的欠缺，人的欠缺，时间或命运本身的欠缺。  
314原文：贾樟柯电影的中心主题是变化……伴随着这个变化的主题或不确定性的主题的， 
就是对于不变或确定性的追寻。 
315原文：“黑社会”已经是我们日常生活的一部分。  
316徐興彬「浪奔浪流中的三峡好人」、『青年電影手冊』第一輯に掲載、一一六頁  
317豊臨「“三峡好人”的失誤与賈樟柯応負的責任」、『青年電影手冊』第一輯に掲載、一一九
頁；原文：卑微的人们在卑微地活着。  
318胡登全「伝統与現代的衝突：《三峡好人》的一種主題解読」、『電影評介』二〇〇八年第一 
期に掲載、三九頁。原文：传统与现代文化的冲突，对话和建构。  
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中国側の「廃墟が主人公」という見方と日本側の「本当の主人公はダムそのもの」という
見方は一見表裏一体の関係にあるようにみえるが内実は異なる。「主題は人間」という意見
も提出されていることからもわかるように、中国側は廃墟に直面する人間が主題であると
捉えている。一方、日本側は人間を圧迫するダム、すなわち社会あるいは国家のあり方が主
題であると捉えている。やはり、日本の映評界には個人の存在よりも、個人を支配すると見
なされる社会のあり方に注目するという姿勢があると言っていいだろう。 
日本人が中国を舞台にした中国映画に相対するとき、「中国を描いた作品」という期待を
過剰に抱く傾向があるのは、やむをえないであろう。しかしそのような先入観に捕らわれ続
けていると、賈樟柯が中国という国家の枠を超えて描こうとしている、グローバリゼイショ
ン下の普遍的な人間の生のあり方というテーマを共有することはできない。日本人の中国
映画ファンが中国の映画を鑑賞するときには、法と不法、繁栄と貧困との間の極端な落差に
怯むことなく、より広く深い共感を抱こうとする姿勢が必要であるように筆者には思われ
るのだ。 
 
おわりに 
 
 以上、『世界』と『長江哀歌』が日本人ではいかに受容されているかを分析した。賈
がこれらの映画にこめたテーマである「価値観の転換・衝突」「イリーガルな生命力」
は、日本人の中国映画ファンには十分には伝わっていない可能性があると思われる。 
 賈の映画について、日本観衆は総じて「激動する中国社会の下でたくましく生きる人
たちを描く作品」という印象を持っている。しかし「激動する中国社会」において「た
くましく生きる」とは具体的にいえばどういうことなのか、この点への踏み込みが足り
ないように思われる。「激動する中国社会」の具体的要素のひとつが「価値観の転換・
衝突」なのであり、「たくましく生きる」ことの具体的要素のひとつが「イリーガルな
生命力」なのである。しかし日本人は世界公園の閉塞感や歪み、三峡ダムにおける国家
権力の大きさに注目するに留まり、中国低層の庶民の生きざま、低層社会に内在する価
値観については十分具体的には認識していないのではあるまいか。賈の映画は「いまを
ビビッドに描くためにドキュメンタリー的な手法」319が多用されてきたが、「芸術の本
質は、批判にあるのではなく、エモーショナルな部分にある」320と考える賈にとって
は、彼の映画を通して「社会の矛盾を暴くだけでなく、そこになんらかの感情がこもっ
ているように感じられる」321ことが理想的な受容だと思われる。言い換えれば、その
                                                     
319賈樟柯「電影 変わりつつある中国を映画で記録している」、『広告批評』二〇〇八年六
月号、一〇八～一〇九頁。  
320同上注、一〇九頁。  
321同上注、一〇九頁。  
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「なんらかの感情」こそ、賈映画を読み解く際の鍵になるものであり、彼の映画に描か
れた、中国社会に潜む様々な問題の全体像を理解するための手がかりである。 
          
終章 
 
一、 日本における中国映画受容の特徴 
 
 以上、本論文で、中国映画の日本における受容を概観してきたが、総論としていえば、日
本人の中国（人）に対するイメージ形成に大きな役割を果たしてきたと言えよう。 
 一九七二年の国交正常化以前は、中国では映画を通じて新しい国家としての一体感を形
成し、共産党の理想を提示するために、プロパガンダ的な映画が製作されていた。この時期
の日本では、中国に関する情報が乏しかったため、中国映画に現れる光景をリアルな中国
（人）像として素直に受容する傾向が強かった。 
 国交正常化以降は、七〇年代文革による映画製作空白期が終わり、八〇年代鄧小平体制の
改革開放期が始まることによって、新しい局面を迎えた。即ち共産党イデオロギーから脱皮
を試みる新しい波が起こったのである。 
 そこで製作された中国映画は、国際的な映画界で新鮮な驚きとともに迎えられ、その芸術
的価値の高さが評価され、長年アジア映画の代表として国際的な脚光を浴びていた日本映
画を凌ぐ勢いを見せた。そして日本における中国映画の受容のあり方も大きく変化したの
である。 
 日本の批評家や研究者、チャイナ・ウォッチャーたちは、これまでの中国映画の製作者を、
いわば当局の意を体現する「技術者」と見なしてきたが、鄧小平時代以降、中国映画の監督
を「芸術家」として捉え、どのように「中国」を撮るのか、或いは表現するのかに注目する
ようになった。さらに、その映像から中国政府の動向、中国社会の現状及び彼ら自身の中国
イメージを読み取ろうとする傾向が現れてきた。言い換えれば、日本の批評家らにとって、
「中国映画を見る」ことは中国(人)に対する知識を得、それを通じて、彼らの抱いている中
国への想像を検証することでもあった。 
 一方、一般の鑑賞者は、日本映画、あるいは欧米映画には見られない、自らにとって新鮮
なストーリーや映像を求めて中国映画を見ようとした。どちらも、「中国」という国家の枠
から離れることがなかったといえよう。 
 本論文で取り上げた作品についての日本の論評では、「中国の歴史」「中国人の境遇」「中
国の風景」「中国人」がキーワードとなっており、日本人にとって、「中国映画」は「中国」
を映す鏡であるかのように扱われている。中には、中国政府の検閲制度や表現の不自由さな
どの中国特有の事情から、必要以上に映画の背景を穿鑿しようとする傾向も現れた。監督が
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映画を通して表現しようとした個人の心情や生きざまについては看過されることもある一
方で、「共産党イデオロギー」に対峙する製作者の姿勢が常に注目を集めた。 
 また、そういう専門家たちの論評と一般人の好みが合わないこともあれば、中国国内と日
本での反応や興行成績が大いにずれている場合もある。その代表例が、日本で一般上映され
て大ヒットとなった『山の郵便配達』である。 
 
二、 日本では好評価を受けた『山の郵便発達』について 
 
（図 19 仕事交代のため、初めて一緒に山路を回す父と子、出典：パンフレット） 
  
 一九九九年に製作され、二〇〇一年日本で公開された『山の郵便配達』（以下『山』と略
称する）は中国で金鶏奨最優秀作品賞を獲得したにも関わらず、同作のフィルムのプリント
は中国国内で殆ど売れなかったという。日本側は僅か六・六万ドル（前期の宣伝費用を合わ
せて八万ドル）の版権料で輸入し、五カ月で三五万ドルの興行収入を獲得、二十万以上の観
客を動員した。原作小説の邦訳版322も半年以内に八回重版され、六・七万部刊行された。さ
らに、二〇〇二年の日本アカデミー賞と毎日映画コンクール「外国映画ベストワン」に選出
された。この「異常」とも言える現象は中国国内でも大いに報道された。 
陳凱歌や張芸謀、姜文などの著名な監督の通訳及び作品の字幕翻訳を担当してきた水野
衛子は「（中国の映画人が）なぜあんな映画が日本で大ヒットしたのだと不思議が」る作品
として、『初恋の来た道』（張芸謀、二〇〇〇）と『山』を取り上げ、次のように語ってい
る。 
 
 多くの日本人が「中国映画」でイメージするのはこの二本です。広大な大地、けなげな
男女、親子の絆……。日本人の幻想の中国です。中国人が見るととてもウソくさい。絵空
事と思ってしまうんですよ。日本人ウケする映画は、歴史劇も含めて、中国の現実とのあ
いだにものすごくギャップがあります。 
                                                     
322彭見明著、大木康訳、集英社、二〇〇一年。  
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田壮壮は日本でインタビューを受けた際、『山』について聞かれ、次のように述べた。 
 
中国はこの五〇年、不安な時代、激動の時代でした。中国人には「山の郵便配達」では
物足りない感じでしょう。日本人は感情的に弱いというか、もろいというか･･････。憂鬱
な暗いイメージの作品を観ると、感動を覚える、それが日本人の一つの特徴です。中国人
は多くの刺激を受けているから、あの作品には何も感じない。これは私の好意的な評論で
すよ323。 
 
 田が言う中国人の「物足りない感じ」は、おそらく官僚の腐敗、貧富の差など深刻な社会
問題に直面していることに加えて、山奥で虐げられて生きることの苦しさも知っている中
国人には、『山』で美化されて描かれる人生は、承服しがたいものであろう。中国人にとっ
て、『山』は作り事のプロパガンダ映画だと言っても過言ではない。つまり、山間地農村の
厳しい現実には目を瞑り、地域社会に対する貢献や家族愛などの大切さのみを描く、という
民衆教化の映画として多くの中国人は受け止めたことであろう。藤井省三は現代中国の観
衆が『山』に足を運ばなかった理由として、「文革以前の共産党宣伝映画の文法である“毛
文体”を引きずっている」ことを挙げ、次のように述べている。 
  
  映画は九〇年代に入って高度経済成長から取り残された農村の現実から目を逸らした
まま、大自然や農民、少数民族、女性など産業化社会の男性支配体制において周縁的な存
在に対し、製作者側の欲望を投影しているのである。その製作者とは、山村の民や少数民
族、女性にも強権支配を貫徹し続けたいと欲望する中国共産党なのではあるまいか324。 
 
一方、日本人にとっては、「兔追いしかの山････｣という童謡「ふるさと」のノスタルジー
に富んだイメージを喚起させる映画であったのではあるまいか。また、この映画の主人公が
日本の農村よりも過酷な環境のなかで、山奥の老人達のために人生を捧げるという、人間と
して高邁な選択をしたという点に、共感したのではないかと思われる。 
 大木康は原作小説の「訳者あとがき」で、日本人が『山』にひかれる点について、次のよ
うな考えを示している。 
 
雲南省、貴州省から湖南省の西部にかけての一帯は、苗族、侗族をはじめとする少数民
族が多く居住する地域である。日本の『万葉集』などに見える歌垣の風習が今でもこの地
域には残っているし、食文化の上でもお互い通じるものがあったりして、この地域の少数
民族の風俗習慣には、日本人のそれと共通したものが多く見られるとされている。映画
                                                     
323同注 221、一七四頁。  
324前掲書『中国映画』、一二八頁。  
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『山の郵便配達』を見ていて、その村の風景に懐かしさを覚えるのは、どこかそうした深
層心理的な民俗文化の共通性があるからなのかもしれない325。 
 
 また、映画評論家浅野潜は映画上映会で行った講演において、同作は「ある意味では労働
賛歌になって」いると語ったうえ、二つの見方を予測していた。一つ目は「労働賛歌だから
つまらないというふうにみるのか」、二つ目は親子関係、郵便配達員と村人の絆など「素晴
らしい関係」に注目し、「そういう素晴らしい関係が無い国であるから日本人がこころを動
かされるのか、あるいはそういう関係にだんだん遠くなっているから我々はやっぱり引か
れるのか。何しろ『山の郵便配達』はそういう面ではみなさんの心を必ず打つだろう」326と
の見方を展開していた。 
 一方、白井啓介は『山』の日本での公開と同時期に「銀幕の憧れ――中国映画の中の都会
人不在についての一考察」という論文を発表している。当論文に『山』への言及はなく、発
表時期からみてもおそらく『山』は論述対象に含まれていないと考えられるが、その主張は
『山』に対しても該当する。当論文は、中国映画の魅力について「巨大な田舎っぽさと言っ
ていいような、田園的で牧歌的、ローカルな『緩さ』が支配的なのだ」と指摘したうえで、
次のように述べている。 
 
  日本で比較的評判になる中国映画の作品が、現代の都会の暮らしの中で苦悩したり、夢
を追う人々を描いた作品より、苦しく貧しい中で牧歌的に過ごす中国人の姿や苛烈な抑
圧構造の中で、健気に生きる人民、抑圧の最下辺に置かれる女や子供、そういう人物の境
遇に共感を覚えたり、カタルシスを覚えるプロセスにも説明がつくと言えよう。中国映画
は、華やかな都会的魅力を持ち、人々を吸い寄せる憧れの輝きを備えることによって映画
界に地歩を占める、そういうタイプの映画ではない。少なくとも、我が国においてはそう
言わざるを得ないだろう327。 
 
さらに、暉峻創三は前述の『証言 日中映画興亡史』の中に掲載されたインタビューにお
いて、「日本人が好きな中国映画というのは貧困の中に生きる人々のドラマか歴史劇だとい
われているのですが（後略）」の問いに対して、次のように語っている。 
 
僕もそう思うのですが、なぜか日本とは違う文化性を強調したものの方が商業的にも
入ってきやすいですね。国際映画祭でも、そういうものの方が受賞しやすい328。 
                                                     
325同注 321、二一一頁。  
326「中国映画と第五世代」、『生涯学習センター紀要』、神戸女子親和女子大学生涯学習セン
ター編、二〇〇三年九月号、四～五頁。  
327『中国二一』、二〇〇一年四月号、六一～六三頁。  
328二〇二頁。  
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この点について、尼克・布朗の次の指摘が示唆的なのではないかと思われる。 
 
映画受容者の文化に肯定される価値の多くは外国映画の物語と風格における自分自
身との差異にあり、その相似点ではない329。 
 
以上を参考にして『山の郵便配達』が日本でヒットした理由を考察すると、日本との類似
点と共通点の両方が織り込まれている点だといえる。日本との相違点としては広大な自然
や独特の労働文化が挙げられ、類似点としては風俗習慣が挙げられる。これは実際に類似し
ているのではなく「類似している」というイメージが持たれやすいということである。さら
にいえば、日本人が抱いている「広大な自然の中で、貧しいながらも牧歌的に、周囲との絆
を大切にして生きる」という中国人像に合致し、さらにそのイメージを鮮明にした作品であ
ったことが、本作のヒットの要因だと考える。中国ではリアリティーを得られないが、日本
人にとっては受け容れやすい中国人像を提供しているといえる。これは、本論文で取り上げ
た他の作品には見られない傾向である。 
そして、こうした受容の在り方は、中国映画の背景にある共産党の政策や社会的変化に対
する関心の薄さを示唆するものである。ここで取り上げた日本人の評論は、単純な「辺境の
中国人」のイメージに言及するものである。インターネット上のレビューも、「なんのてら
いもなく、押しつけもなく、本当にいいなぁとしみじみと感じる映画」330「製作された当時
の中国映画によくあるように、とにかく淡々としていてテンポも遅い。美しい風景が続くの
で視覚的には新鮮だが、風景を見たくて劇場に来たわけではないので退屈は避けられない」
331といった内容で、中国の社会情勢や日本におけるその時代特有の中国観からの影響はみら
れない。すなわち、日本人にとっての中国映画には、イデオロギーや製作背景との関連が顕
著な作品と、必ずしもそのようにはいえない作品の二種があるといえる。 
それでは後者において、受容の在り方を左右する特徴的なファクターとしてはどのよう
なものが挙げられるのだろうか。日本人の対中国イメージに合致する映像表現だろうか、日
本人の価値観とは異なる中国人の生きざまだろうか、それともさらに普遍的な、「海外の映
画を観る」という行為の魅力であろうか。この論文ではその種の映画に対する分析を行わな
                                                     
329尼克・布朗（Nick Browne）「論西方的中国電影批評」、陳犀禾・彭吉象主編『歴史与当
代視野下的中国電影』（広西師範大学出版社、二〇一〇年）に収録、一九頁。原文：被电影
接受者的文化所肯定的价值更多的在于外国电影故事和风格中与自身的差异，而不是与它的
相似之处。  
330https://movies.yahoo.co.jp/movie/山の郵便配達/162562/review/私も 2017 年最初がこ
の作品で良かった/ 
331https://movies.yahoo.co.jp/movie/山の郵便配達/162562/review/淡々と始まり淡々と終
わる。ただただ淡々/ 
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かったが、これも重要なテーマであり、今後の課題としたい。 
 
三、本稿の研究成果 
 
本論文は第一章から第二章において、中華人民共和国建国後の五〇・六〇年代に、『白毛
女』や『不屈の人びと』といった中国共産党のプロパガンダ映画が政治家或いは民間交流団
体のルートで日本に輸入され、上映されることにより受容されてきた状況を述べた。『白毛
女』は日本において「中国を見る窓口」として受け入れられた。一方『不屈の人びと』は日
本の学生の間で革新思想への支持が広がっていた時期に上映された作品であった。そして
この二作がともに日本の鑑賞者に革命精神への憧れを喚起させた点を指摘した。 
次に八〇年代のニューウェーブ映画を取り上げ、日本ではそれらが共産主義や革命理想
から離れた普遍的な芸術性において評価された点を論述した。『黄色い大地』は「シルクロ
ードブーム」が起こり中国文化、さらには中国大陸そのものに対する興味が広く喚起されて
いた時期に上映された作品であり、日本における中国に対する知的なコミュニケーション
を生み出す媒介としての役割も果たしていると指摘した。そして、日本人はこの映画から、
「革命」或いは共産党のイデオロギーを超越して、峻厳な自然に包まれた辺境において因習
という人類普遍の現象に対峙する中国人という像をつくりあげた、と考察を加えた。 
 第三章の『紅いコーリャン』においては、日本人の論評の特徴として、批判的な内容が少
ないこと、暴力的な日本軍描写に対する批判・言及が少ないこと、共産党への批判を読み取
る論調が見られることを指摘した。その一方で、日本の一般の鑑賞者からのレビューでは、
中国人のレビューが言及している「生命力/野性のパワー」についての言及は比較的少なく、
映像表現（特に色彩表現）への言及が多数みられ、中国という枠を越えた世界的な作品とし
て受容されたことも述べた。さらに、日本人の映画評論家は従来の中国映画との違いを強調
しているが、本章では、『紅』には古典的人民映画へのオマージュが見られると指摘した。
そのうえで、『黄』に対しては「共産党のイデオロギーの是非を超越している」という見方
が主流になっている一方で、『紅』に対しては共産党への批判精神を見出す評論が多く見ら
れることの一因として、一九八九年六月に勃発した天安門事件を挙げた。 
 第四章では、文化大革命をテーマにした『青い凧』（一九九三年日本公開）について、日
本では「政治映画」として捉えられる傾向があると分析し、この映画を通じて「政治状況に
翻弄される人々」という中国人像が生まれていると述べた。そしてこの映画の政治性に注目
する日本人の批評家が見落としがちな表現、さらに必ずしも政治性に還元できない描写を
考察し、監督が意図していた「政治性」以外の叙述、例えばヒロインの主体性の獲得や子供
の葛藤を表す心理描写などが看過されていると指摘した。 
第五章では、まず二〇〇四年日本公開の『世界』について、日本の映画鑑賞者は中国社会
の現状、特に中国「低層」庶民の生活様式に注目しており、監督が作品のテーマに据えてい
た「新旧の価値観が衝突する中での主人公の精神的葛藤」を看過していることに注目し、日
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本人の鑑賞者は激変する中国社会に目を奪われ、個々の中国人の内面に注目することは少
ない点を考察した。また『長江哀歌』（二〇〇六年日本公開）の場合、中国側は廃墟に直面
する人間が主題であると見ているが、日本側は人間を圧迫するダム、すなわち社会あるいは
国家のあり方が主題であると捉えていることを明らかにし、個人の存在よりも、個人を支配
すると見なされる社会のあり方に注目していると指摘した。また、賈がこれらの作品のテー
マに据えた「価値観の転換・衝突」「イリーガルな生命力」は、日本人の鑑賞者には十分に
は伝わっていない可能性があると論じた。 
終章では、総じて言えば日本人は中国映画を「中国」を映す鏡であるかのように受容して
いると述べ、その中で、監督が映画を通して表現しようとした個人の心情や生きざまについ
ては看過され、「共産党イデオロギー」に対峙する製作者の姿勢に注目が集まる傾向がある
ことを指摘した。 
その上で、それまで挙げてきた作品とは異なるケースとして、中国国内と日本での反応や
興行成績に大きな差があった『山の郵便配達』を取り上げ、日本人にとって、中国映画には、
イデオロギーや製作背景との関連が顕著な作品と、必ずしもそのようにはいえない作品の
二種があると述べた。 
 
。 
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